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RESUMO

O Romance Grafico ¢ um quadrinho adulto contemporéneo, cujas suas primeiras obras
importantes surgiram no fim da década de 1970, é também em parte uma continuagéo e uma
consequéncia de outras tradicdes anteriores. Além de ser fruto de um fendmeno que ocorreu
nos ultimos trinta anos de conscientizacdo do quadrinho como forma artistica adulta. As obras
da autora inglesa Rosemary Elizabeth Simmonds (Posy Simmonds) sdo representativas de
algumas das principais caracteristicas dos romances graficos como a experimentacdo, a alta
qualidade estética e a preocupacdo com temas e questdes atuais. Posy recorre a classicos
literarios do século XIX e em conformidade com as representacdes de uma sociedade saturada
de imagens desenvolve um trabalho ousado, apropriando-se de elementos da literatura de
forma explicita e como parte do jogo intertextual. Ela mescla esses elementos com outros
mais proximos da experiéncia contemporanea e atraves de uma narrativa na qual desenhos e
textos se complementam, a autora os utiliza para pintar um retrato satirico da atual classe
média britdnica. Em seus trabalhos “Gemma Bovery” e “Tamara Drewe’ Posy Simmonds
explora essa linguagem com qualidade técnica, experimenta com o formato de publicacdo em
uma pagina diaria de uma histéria longa e completa. Discute valores contemporaneos tratando
as problematicas das jovens mulheres inglesas através de uma satira maliciosa e sutil, com
uma notavel qualidade em seus desenhos, colaborando para que cada vez mais 0s romances
graficos sejam vistos como uma forma artistica nova, a qual mesmo que possua influéncias e
proximidades com outras areas tornou-se necessaria discutir como um material diferenciado:

um género com suas proprias convengoes.

Palavras Chaves: Romance Grafico, Cultura Visual, Posy Simmonds, Gemma Bovery,
Tamara Drewe.
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ABSTRACT

Graphic Novel is an adult contemporary comic, whose early important works emerged in the
late 1970s, it is, in part, a continuation and a consequence of other earlier traditions, but is
also the result of a phenomenon that occurred in the last thirty years into the awareness of
adult comics as an art form. The works of the English author Rosemary Elizabeth Simmonds
(Posy Simmonds) are representative of some of the main characteristics of graphic novels
such as experimentation, high aesthetic quality and occupancy with current themes and issues.
Posy uses nineteenth century’s literary classics and in accordance with the representations of a
society saturated of images, develops a bold work, appropriating explicitly elements of
literature and as part of the intertextual game, blending these elements with other ones, these
are closer to the contemporary experience, and through a narrative, in which texts and
drawings complement themselves, she uses them to illustrated a satirical portrait of the
current British middle class. In his woks “Gemma Bovery” and “Tamara Drewe’ Posy
Simmonds explores this language with technical quality; experiments with the publishing
format in a daily page of a long and completely story; discusses contemporary values
covering the problematic of young English women through a canny and subtle satire, with a
remarkable quality in her drawings; contributes to increase the graphic novels to be seen as a
new art form, which, even having its influences and proximity to other areas, has become

necessary to discuss it as a differentiated material: a genre with its own conventions.

Keywords: Graphic Novel, Visual Culture, Posy Simmonds, Gemma Bovery, Tamara Drewe.



LISTA DE ILUSTRACOES

Imagem 1: Cena descrevendo possivel origem dos quadrinnos...........ccccoevieiiieiinieienens p.32
Imagem 2: “M. Vieux-Bois’ de Rodolph TOPTTer........ccooviiiiiiiiiiiecic e p.34
Imagem 3: Capa da edicdo brasileirade “Juca e Chico” de Wilhem Busch.............cccce..... p.37
Imagem 4: Prélogo do livro “Jucae Chico” de Wilhem BUSCh.............cccoveiiiiiciiicie p.37
Imagem 5: Umadas aventuras de “Juca € ChiCO”.........ccvceeieiieieniieiecee s p.38
Imagem 6: “O menino amarelo” de Richard Felton Outcault..............ccocvviiiiinic i p.40
Imagem 7: Capado livro “Frankstein” de Lynd Hard............cccooeiiieiineninieninccseee s p.45
Imagem 8: “Frankstein”, classico ilustrado por Lind Ward.............ccccoviveiineiincnnnicce, p.45
Imagem 9: Tirade “Gasoling AllQY" ... s p.47
Imagem 10: Dirty Comic satirizando Mae West e Clara BOW..........ccccceviveieiinneiiecie e p.48
Imagem 11: “Terry e os piratas’ de Milton Caniff...........cccooovviiiiiiiiie s p.50

Imagem 12:
Imagem 13:
Imagem 14:
Imagem 15:
Imagem 16:
Imagem 17:
Imagem 18:
Imagem 19:
Imagem 20:
Imagem 21:
Imagem 22:
Imagem 23:
Imagem 24:
Imagem 25:
Imagem 26:

Capas de COmMIC DOOKS.........couiiiiie e p.51
Capade “It RnymesWith LUSE” .......ov v e e e p.54
Selo de aprovagdo do Comics Code AUTNOFILY ... p.57
Capade “Dr. Wirtham's COmMiX & SLOMES” .......cccverererenire e p.59
“Fritz the cat” de Robert Crumb...... ..o p.60
Capa do quarto volume da revista RaW............ccooverieiieneiieeie e p.66
Trabalho de Charles Burns publicado em RaW.............ccocvinencinrinininseneneens p.67
“Persépolis’ de Marjane Satrapi........cccoeoveererirenerinie e e p.70
“Maus’ de Art SPIEJEIMAN. ..o p.72
“O Cavaleiro das Trevas' de Frank Miller ... p.74
“Watchmen” de Alan MOOTE...........oiiie e p.75
“Sandman” de Neil GaIMAN...........coiriiiie e p.76
Capade “Um Contrato com Deus’ de Will Eisner............cccoovveiiiiicccnnee, p.78
Cena de “Um Contrato COM DEUS .........ccueurnieiiieiie et p.79
Convite da exposicdo “Retrospective Posy Simmonds - Essentially English”.p.84

Imagem 27: Desenho de Posy Simmonds feito na infancia...........cccoccevvvveneciesin e p.86
Imagem 28: Capa de revista desenhada por Posy Simmonds na infancia.............cc.cccceveveee. p.86
IMAGEM 29: “BEAIT ... .ottt p.87

Imagem 30:

“Mr'sSWeber' SOMNIDUS” .........ccooiiiiii e p.88



Imagem 31:
Imagem 32:
Imagem 33:
Imagem 34:
Imagem 35:
Imagem 36:
Imagem 37:
Imagem 38:
Imagem 39:
Imagem 40:
Imagem 41:
Imagem 42:
Imagem 43:
Imagem 44:
Imagem 45:
Imagem 46:
Imagem 47:
Imagem 48:
Imagem 49:
Imagem 50:
Imagem 51:
Imagem 52:
Imagem 53:
Imagem 54:
Imagem 55:
Imagem 56:
Imagem 57:
Imagem 58:
I magem 59:
Imagem 60:
Imagem 61:
Imagem 62:
I magem 63:
Imagem 64:

TTUB LOVE" ... e e p.89
CLITEIAIY LIVES ..o it et p.90
B =0 SRS RTSO SRR SP p.91

lustracdo de Posy Simmonds para 0 The Guardian.............ccocvvvevrieenieeinnenn, p.92
Capa de Cautionary Tales, Hilaire BelloC...........ccccooviiiiiiiineiiicece e, p.93
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.43)......cccovvemnenieniniesnnenn p.106
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.56).......ccccvvvivriiieciniecinnen, p.109
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (p.100)........ccccvvvemnreinieniennnn. p.109
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.65).......c.cccovvvrieiiiciniennenn. p.111
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.68)........ccccocvvvviiieiniecinnn, p.111
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.25)......cccccvvieneie s p.116
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.33).....ccccoovvvieiinieniniecine, p.117
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.16).......cccccocvvevinieninennnnn. p.118

imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.32)......ccccovvrinininienininnnnnn, p.118

imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.62)........ccccovvvvvneiineinnee p.119
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (P.36).......ccccvverininniniesinnn p.120
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.67)......cccooveieiinieninesiinen p.121
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.75)......cccccvenieinncinneen p.121
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.61).......ccccocvvvviieiinennnnnn p.122
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.70).......ccccvvivieieiinieinnne p.124
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.17)....c.cccocvvevniininnceennnnn p.125
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (p.100).......cccccvvviieninenennnn p.126
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (p.115)......cccccceveveieiineinnnne p.127
imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.115)......ccccccevvveieiineinnnne p.128
Edicéo do livro “Jane Eyre” de Charlotte Bronté...........cccoccevvvveivcinvviinnnnns p.130
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (p.119)......cccccevvvvieninieciennnn, p.130

imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (p.92).......ccccvevenenenincneenne p.132
imagem scaneada do livro “Gemma Bovery” (P.65).......ccocvverererenincsienne p.133
Cenade “Gemma Bovery” de POSy SIMMONGS..........ccccooverineiinieninesineninns p.135
Péagina do livro “GemmaBOVErY” ... p.136
imagem scaneada do livro “TamaraDrewe” (P.11)......ccccvvreevviecinneeieneennnn, p.149
imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.46)......ccccoeevrneeerneeieeneeiieneenns p.149
imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (p.84)......ccoceovvvevneieneecieneennnn, p.150

imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.54)......ccccvvvvreienineienesiene p.150



I magem 65:
Imagem 66:
Imagem 67:
Imagem 68:
Imagem 69:
Imagem 70:
Imagem 71:
I magem 72:
I magem 73:
Imagem 74:
Imagem 75:
Imagem 76:
Imagem 77:
I magem 78:
I magem 79:
I magem 80:
Imagem 81:
I magem 82:
I magem 83:
Imagem 84:
Imagem 85:
Imagem 86:
Imagem 87:
Imagem 88:
Imagem 89:
Imagem 90:
Imagem 91:
Imagem 92:
Imagem 93:
Imagem 94:
Imagem 95:
Imagem 96:
Imagem 97:
Imagem 98:

imagem scaneada do livro “TamaraDrewe” (P.81)......cccceovveiieieieneeneneennen, p.151

imagem scaneada do livro “TamaraDrewe” (P.18).......ccccvcvvvririenviinnnnennnnn. p.151

imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.02)......cccooeeervererneeerneeeenennns p.152
Personagem Tamara Drewe no filme e no romance grafico..........cc.cccevvruenes p.154
Cartaz do filme “Tamara DIreWe  ..........cocevirieirieeireee e p.155
Alguns personagens de POSY SIMMONGS..........cccooireiireniniesineeseeeeees p.158
imagem scaneada do livro “TamaraDrewe” (P.51).....ccccoeviieiiniiencieieenen, p.160
imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.53)......ccccevvveivneiencieseennen, p.161
imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.12)......cccccoovvveiinieinnenieneenens p.161
Onomatopéia em “Tamara DIEWE' ..........ccceoeerereeire e p.162
imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.86).........cccovveieniiencieieennen, p.163
CWINNIE WINKIE ... e e p.167
BEIY BOOD ...t p.167
CJBNE ... e s p.168
“Little Orphan ANNiE’ ... ... e e e p.168
“Little Annie Fanny” ... ... e a0 169
BarDar@lla ..o s p.171
CSCAEE DICAIM ... et e e e e e e p. 172
“Blanche EpIphani€’ ... p. 172
Desenho de Milo MaNara..........ccccooiiiiinieiine e p.172
VAIBNTING ...ttt p.173
VBIENTING ... e e e b b p.173
Capa “Charlie MEeNSUEL™ ..........coo o p.174
Capade “Desejo pelado”, Carlos ZEFIr0........cooveereieerie e p.175
MarJANE SAIFAPI.....veveetirie ettt et bbb eneas p.176
Capa “ Autobiografia ndo autorizada” de Aline Kominsky-Crumb................. p.177
TEAINEMEBADE ... p.178
Melinda Gebbie e Capa da revista "Wimmen's COmiX'...........cccoereevrieeiienennnns p.180
CFUNHOME” ... p.181
“MUINEreS AITEIatas’ ..........ccoieiiie s p.183
“Bichinhos de Jardim’..........cooiiiieic e p.184
Mudanca corporal de Gemma BOVETY..........cooiiiiiiiiiiie e p.187
Representagdes femininas de Posy SImmONdS...........cocevevevineniinieeiniesieens p.188
Exposicdo Batom, LAPIS € TPM......ccciiiiiiie e p.191



Imagem 99: Exemplos de trabalhos femininos...........coviiiiiciecc e p.191

Imagem 100: Capade “TamaraDIEWE ..o p.193
Imagem 101: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (p.35).....cccovivriienciieieieniens p.194
Imagem 102: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (p.08).......ccccovvvivniieieicnienn p.195
Imagem 103: Capade “Tamara Drewe” e “GemmaBovery”..........ccccoeovivinieinnieieneenns p.196
Imagem 104: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.11)......cccevvvvivneeneiennenns p.197
Imagem 105: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.07).....cccooevvvinieicneieieenn p.198
Imagem 106: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.36)......ccccccovvrinneienniieneenns p.198
Imagem 107: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.91)......ccoeovivinieieneiieieenn p.199
Imagem 108: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (P.76)......ccccceevvevvicinneiinneenns p.200
Imagem 109: Processo criativo de POSY SIMMONGS..........cccceviiiiiniieinieie e p.200
Imagem110: imagem scaneada do livro “Tamara Drewe” (p.20).......cccceevreneiinieniniecinne. p.201
Imagem 111: imagem scaneada do livro “GemmaBovery” (P.57)....ccccoovvvinieiniciieneenns p.205
Fotografia 1: POSY SIMMONGS.........ooiiiiiiiie it p.83
Fotografia 2: Posy Simmonds em sua mesa de trabalno...........cccccoveiviiiiciin e, p.94

Fotografia 3: Norman Pett desenhando a partir de Christabel Leighton-Porter.................. p.168



SUMARIO

INTRODUGAD. ..ottt ettt sttt st st es ettt an ettt ns s p.10

CAPITULO I: O NASCIMENTO DO QUADRINHO ADULTO: UM LONGO CAMINHO

ATE A CHEGADA DOS ROMANCES GRAFICOS........c.cooiireereeirieeresseeesessseesess oo, p.30
1.1 A origem das Histdrias em QUAIINNOS. ........c.cccerueriiieiie e sre e p.31
1.2 A continuacdo de uma tradicdo: antecessores e precursores dos romances graficos.......p.43
1.3 Romances Graficos (GraphiC NOVEIS)........c.covciiiiiiiiiii e p.72

CAPITULO II: POSY SIMMONDS: LITERATURA E CRITICA DE COSTUMES NO

ROMANCE GRAFICO “GEMMA BOVERY”.....ouioieieeeeeeeeeeeeseseeies e ssass s p.82
2.1- A trajetOria de POSY SIMMONGS. ......ccuiiiiiiiiiiii e p.83
2.2 O romance grafico “Gemma BOVary” ..........ccccoereereneineneeise e s seesese e p.95

2.3 A relacdo com a literatura, o inconformismo e a inquietacdo na principal obra de Posy
SIMIMONAS. .. ettt e bbbt bbbt bbbttt n e p.105

2.4 Elementos estéticos e narrativos que compdem o romance grafico Gemma Bovery....p.131

CAPI'TUI:O I11: O ROMANCE GRAFICO “TAMARA DREWE”, O CINEMA E AS
EXPERIENCIAS FEMININAS NOS QUADRINHOS.........ccioiiieeeeee s p.138

3.1 O romance grafico “Tamara DIrEWE” ..........cccooieieire e p.139

3.2 “Tamara Drewe’: andlise critica e a relagdo das obras de Posy Simmonds com o cinema

............................................................................................................................................. p.148
3.3 Representagdes das e pelas mulheres - a imagem feminina nos quadrinhos ................ p.165
3.4 Tamara Drewe e Gemma Bovery em perspectiva comparada.............ccecvvvevrerinene p.192

CONSIDERAGOES FINAIS......cooiviriieiieireessisseeseesee s essssssssssssssss s sses oo p.202
FONTES. .ottt ettt b st b s et s et eb et eb et e b et et et e e enes p.206

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........oooieieeeeeeeeeeeeeseeies e esies s esies s p.208



10

INTRODUCAO

“ 0 paradoxal e o incompreensivel ndo morrem, se
encarados com alegria. S0 se morre de tédio. E felizmente
as historias em quadrinho estdo distantes dele.”
(Frederico Fellini)

Um extenso caminho nos separa da época em que as imagens eram vistas como meras
ilustragbes. As pesquisas que se utilizam do elemento visual vem ganhando dentro da
historiografia cada vez mais espaco e suscitando importantes debates metodoldgicos. Os
documentos visuais utilizados por muito tempo de maneira secundaria ganharam
gradualmente espaco e hoje j& ndo ha mais diavidas de suas contribuicdes para o
enriquecimento do conhecimento historico. Mas ndo sdo apenas as praticas historiograficas
que se alteram. Em meados do século XX, as relagdes com as novas tecnologias de
reproducdo derivam em novos produtos culturais e maneiras de representacdo visual nas
sociedades ocidentais. Com 0 surgimento no século XX das chamadas “culturas de massa’,
formas de expressdo como o cinema, a fotografia e as historias em quadrinhos provocaram
uma renovacao no que se entendia até entdo como arte. Acalorados debates envolvendo o que
se inseria no conceito de arte e a classificagcdo dessas novas maneiras de se expressar fizeram
com que os valores estéticos validos até entdo fossem repensados e ampliados. A “cultura de
massa’ decorre das facilidades de reproducdo consequentes do desenvolvimento das técnicas
de reproducéo do inicio do seculo XX, desenvolvimento que resultou no fabrico de produtos
em série, e derivou numa crescente comercializacdo dos produtos destinados ao lazer e ao
entretenimento. Os quadrinhos assim como o cinema encontram-se profundamente ligados a
esse contexto, estando inclusive para alguns tedricos sua origem ligada a maior reproducao e
disseminag@o como produto da comunicacdo de massa, para autores como Wellington Srbek
(1999) embora seja possivel identificar em obras anteriores alguns dos elementos que formam
a linguagem dos quadrinhos, como as pinturas rupestres, a fungdo que elas exerceram nas
sociedades em que surgiram e sua propria existéncia material afastam-nas das histérias em
quadrinhos, cuja origem estaria ligada ao aperfeicoamento das técnicas de impressdo no
Ocidente e ao estabelecimento da sociedade burguesa.

A despeito da origem das histérias em quadrinhos estar ou ndo ligada a este contexto,

0 maior desenvolvimento das técnicas de reproducdo permitiu que estas se tornassem uma
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manifestacdo cultural capaz de atingir uma grande quantidade de receptores, porém, também
Ihe rendeu muitos preconceitos. Segundo Dominic Strinati (1999), alguns autores defendem
que produtos culturais como os confeccionados de forma serial como estes ndo poderiam ser
taxados de “arte”, ja que ndo possuem uma “aura’ de autenticidade. Influenciados por fatores
econdémicos esse materiais seriam apenas produtos a ser consumidos. Assim, 0
reconhecimento desse material como um produto artistico s6 ocorreu muitos anos apos seu
surgimento. Durante um longo tempo os quadrinhos foram vistos por muitos como uma arte
de massas, considerada vulgar, fruto de interesses comerciais ou parte do universo de
consumo infanto juvenil. Contudo, nas ultimas décadas, o quadrinho passa a ser reconhecido
como uma forma artistica, a “Nona Arte”, que nada tem de ordinario ou infantil, pelo
contrério. Isso se deve principalmente ao desenvolvimento dos Romances Gréaficos a partir
dos anos 1970, uma forma artistica nova, baseada em valores literarios e artisticos proprios.
Os Romances Graficos surgem a partir da exploracdo gradativa de novas possibilidades de
tematicas, objetos e técnicas de producdo, até que na década de 1970 chegou-se ao formato e
inaugurou-se um novo género.

A relacdo da imagem com o desenvolvimento das técnicas reprodutivas, as mudancas
em sua concep¢do e apreciacdo sao discutidas por Annateresa Fabris (1998), através das
ideias de autores como Alain Rénaud e Gillo Dorfles, reflexiona sobre o que seria a imagem
para nés atualmente e defende que estaria se redefinindo o regime da visualidade
contemporanea.

Renaud, ao considerar o estatuto da imagem nos dias de hoje, propde que se deixe de
lado a ideia de imagem em prol da nocdo de “visibilidade cultural”. Aponta para novas
relagbes contemporaneas de representacdo, fruto de uma nova relacdo com o real. Convida-
nos a pensar 0s processos de constru¢do de uma imagem, substituindo o que o autor denomina
“imagem espetaculo” pelo “simulacro interativo”, mudanca que geraria uma transformacéo
radical ndo apenas no conceito de representacdo, mas, sobretudo, da relagdo com o real. A
imagem deixaria de ser o simples objeto do olhar, de contemplacéo, para converter-se em
producdo de imagens; estariamos experimentando assim uma situacdo de experimentacdo
visual inédita, na qual o processo se impde sobre o objeto. Rénaud aponta para um novo
regime estético, fim do espetaculo fechado, acabado, propondo um deslocamento do olhar,
ndo mais para a obra como um produto acabado, estavel. Sugere pensar na dimensdao de uma

“antropologia cultural das superficies’, capaz de dar conta das mediacGes visuais,
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simultaneamente técnicas, semanticas e estaticas que organizam a producdo e a reproducao
feita por sujeitos inseridos numa cultura singular. A imagem seria revelada pelo olhar de um
produtor, mas também seria 0 ponto de chegada de um processo. Uma série de mediacdes
especificas faria parte da constituicdo da imagem e conduziriam sua elaboracéo até o estagio
final. Assim, as novas tecnologias da imagem seriam mais regidas pelos procedimentos que
pelos resultados. Rénaud detecta a crise da ordem da representacdo ndo na abstragdo, mas em
operagBes que incidem sobre a figura até transforma-la em superficie. Ndo seria mais a
passagem do fundo para a superficie, mas um acontecimento aleatério, ponto de chegada de
um processo, que remete ao jogo de toda uma série de mediacdes especificas que o traduzem
e 0 conduzem até o estagio de “imagem”. A outra ordem visual proposta dor Rénaud esta
alicercada ndo no objeto, mas num modelo e em suas regras formais de manipulacdo. Passa-se
assim da “imagem espetacular” para a*“imagem especulativa’, da contemplacdo a acdo, o que
conduz a uma nova situagdo iconogréfica.

Dessa forma, as novas tecnologias da imagem estariam mais regidas pelos
procedimentos e pelo desenvolvimento da forma do que pelos resultados. 1sso ndo significa
que estas seriam incapazes de produzir uma inovacéo artistica, embora Rénaud alerte para o
perigo de um uso gratuito ou estereotipado das novas tecnologias, enxerga nelas “laboratorios
experimentais’ da sensibilidade e do pensamento visual, aposta num uso ativo e criativo de
suas possibilidades. Sem profetizar o aniquilamento das formas anteriores de visualidade e
materialidade, transportadas para novas significacOes e fruicdo, a partir da discussdo de seus
mecanismos constitutivos e de suas relacdes com a existéncia. O autor ndo procura fazer
apologia as novas tecnologias e desacreditar as que a antecedem, mas perceber como
diferentes sistemas de producdo de imagem estdo vinculados as estruturas técnicas e culturais
particulares, que determinam sua relacdo com a realidade e os modos de configuracdo dessa
mesma realidade.

Fabris faz uma ressalva quanto a visdo de Rénaud, pois essa poderia implicar numa
visdo idealista da arte, segundo a qual a imaginacdo estaria separada das condicdes técnico
matérias de producdo e funcionamento. Todavia, aponta que a proposta de Rénaud €
instigante por questionar as representacdes que enxergam apenas a superficie, ou seja, a
imagem. As questes apontadas por Rénaud permitiriam pensar a dialética da relacdo entre o

passado e o presente da imagem, 0 autor ndo pretende substituir um sistema pelo outro, mas
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antes alertar para o carater temporal de qualquer sistema e para a necessidade de pensar a
problematica visual numa perspectiva histérica e antropolégica ao mesmo tempo.

Gillo Dorfles discorre sobre 0 momento atual da arte, discute os perigos que podem
resultar de um encontro acritico entre cultura e tecnologia. Dentre esses perigos estaria a
possibilidade de um esgotamento da fantasia em consequéncia do deslumbramento com as
possibilidades dos novos meios. Isso resultaria numa libertacdo da dimensdo manual, a
producdo de imagens ndo seria mais uma auténtica experiéncia artistica. Outro ponto
levantado pelo autor seria a perda da ritualidade, a falta de uma experiéncia vivida. Mas ao
tratar das imagens reproduzidas, o autor ndo enxerga apenas 0S pontos negativos, reconhece 0
alcance das técnicas de reproducdo, ressalta que a “falsificacdo das imagens’ (reproducéo) é
um processo que, por vezes, podem tornar-se mais interessantes que os originais. Mas Dorfles
faz um alerta ao tratar da relacdo da técnica com a estetica: a necessidade de ndo conferir aos
produtos forjados pelas novas tecnologias as mesmas prerrogativas dos produtos manuais,
assim como, ndo subjugar as criacdes artisticas artesanais aos produtos reprodutivos que
alteram sua verdadeira natureza e suas qualidades expressivas. A partir das consideracdes de
Dorfles, Fabris salienta que ndo adianta buscar um tipo de fruicdo que se perdeu com a
exposicdo constante, as novas tecnologias redefiniram a relagdo do fruidor com a obra. As
mudancas técnicas implicam necessariamente mudancas de pensamento e de visualidade.
Visdo que vem de encontro ao pensamento de Pierre Lévy (1993) de que uma mudanca
técnica € uma modificagcdo do coletivo cognitivo, implica novas analogias e classificacdes,
novos mundos préaticos e sociais. Assim concluimos a partir das consideracdes de Annateresa
Fabris que num momento cada vez mais tecnoldgico redefinem-se os conceitos de espaco, de
tempo, de memoria, de conhecimento, de fruicdo e de cultura. O que implica o fim da
epistemologia classica e a necessidade de inventar novos modos de pensamento e, logo, de
visualidade. E necessaria uma visdo antropolégica e uma visdo histdrica da relacdo entre
técnica e cultura para que possamos compreender os momentos desse dialogo, que deve ser
visto em suas contradigdes e interacdes.

Essa nova relagdo com o visual se manifesta em varios campos cientificos, Ulpiano
Bezerra de Meneses (2003) salienta as contribuicOes trazidas para o estudo dos registros
visuais e dos regimes visuais pela Histéria da Arte, Antropologia Visual, Sociologia Visual e
Estudos de Cultura Visual e destaca que recentemente, muitos historiadores tem se
preocupado em examinar as relagdes entre sua disciplina e as imagens. “Muitos apontam a
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importéancia das fontes visuais a partir dos anos 1960, e mesmo antes, fundamentando-se na
ampliacdo da nocdo ja agora consolidada de documento, em Histdria e, portanto, na abertura
de novos horizontes documentais.” (MENESES, 2003, p.10) Esses esforcgos teriam extrema
importancia para a atual situacdo da imagem na construcdo do conhecimento historico,
entretanto, ressalta que apesar de alguns trabalhos significativos, a Historia, como disciplina,
continua consideravelmente a margem das experiéncias realizadas no campo das demais
ciéncias humanas e sociais, no que se refere ndo s6 a fontes visuais, como a problematica
basica da visualidade.

Meneses salienta que ao contrario do que acontece com documentos textuais ou
mesmo com documentos visuais em relacdo a Antropologia, somente agora comegam a surgir
esforcos valorosos na coleta e organizacdo documental visual no campo historiogréfico.
Entretanto com algumas relevantes excegdes, como as iniciativas em torno da historia da
fotografia e da imagem fotografica que segundo o autor seriam consistentes, sendo este 0
campo que melhor absorveu a problemética tedrico-conceitual da imagem e teria a
desenvolvido intensamente, por conta prépria. O que se deveria ao fato de que se tratar de
uma atividade que nédo foi hierarquizada por nenhum canone cultural, como ocorreu com a
"imagem artistica”. Em menor escala o cinema também seria um dominio que vem crescendo
na atencdo dos historiadores, a reflexdo sobre as relagdes entre o cinema e a Historia teriam se
multiplicado sensivelmente nos Gltimos anos. Porém, o restante da iconografia com excecao
de uma ou outra iniciativa estaria a descoberto.

Meneses (2003) propde algumas premissas para a consolidacdo de uma Histdria
Visual, concebida ndo como uma proposta de estabelecimento de mais uma
compartimentacdo da Hist6ria, mas como um conjunto de recursos operacionais para ampliar
a consisténcia da pesquisa histérica em todos os seus dominios. Destaca beneficios que
poderiam contribuir com o conhecimento histérico, se a atengdo dos historiadores se
deslocasse do campo das fontes visuais para o da visualidade como objeto detentor, ele
também, de historicidade e como plataforma estratégica de grande interesse cognitivo. Intenta
deslocar o interesse dos historiadores, das fontes visuais (iconografia, iconologia) para um
tratamento mais abrangente da visualidade como uma dimensdo importante da vida social e
dos processos sociais. Meneses salienta que ao se aproximar do campo visual, o historiador

reteve, quase sempre, exclusivamente a imagem — transformada em fonte de informagdo. A
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Histéria Visual “trata-se apenas de um campo operacional, em que se elege um angulo
estratégico de observacao da sociedade — de toda a sociedade’. (MENESES, 2003, p.17)

No que concerne ao trabalho com as fontes a Historia Visual ndo se basearia num
estudo das fontes para melhor conhecé-las, identifica-las, analisa-las, interpreta-las e
compreendé-las, mas tem como premissa identifica-las, analisa-las, interpreta-las e
compreendé-las para que, dai, se consiga um entendimento maior da sociedade, na sua
transformacgdo. Pois, ndo haveria sentido em tomar um tipo de fonte e transforma-lo na
substancia que define o alvo da atividade do historiador, conformando a modalidade de
pesquisa a natureza da fonte e ndo do problema histérico. Deve-se ainda ndo se limitar a uma
fonte exclusiva, para que ndo haja 0 empobrecimento da analise. “N&o pode ser a histéria de
artefatos ou de contextos materiais — sua producdo, circulacdo, usos, etc. Para ser Historia,
precisaria ser Histéria da sociedade.” (MENESES, 2003, p.18) Para além dos objetos
materiais, as sociedades, seu funcionamento e suas transformagées constituiriam problema da
maior complexidade, e torna-se necessario estabelecer cortes e enfoques para dar conta de
aspectos relevantes, articulados ao todo social. A cultura material (entendida, pois, como
aquele segmento do universo empirico social e culturalmente apropriado) pode ser uma dessas
plataformas de observacdo. Mas, para que a observacdo seja eficaz, é indispensavel usar-se,
segundo Meneses, todo e qualquer tipo de fonte (sejam elas materiais, escritas, orais, habitos
corporais, dentre outras) — mesmo que as de carater material possam predominar. Pois &,
contudo, a dimensdo material da producdo/reproducdo social que estd sendo estudada. A
questdo ndo seria, portanto, analisar um campo interno de imagens em sua relacdo com um
conjunto de determinacGes externas, mas de compreender a interdependéncia das praticas
culturais junto com as praticas sociais, que se reforcam mutuamente.

Meneses destaca que o foco de estudos da Histéria Visual seria a cultura visual® (ou,

ainda melhor, o regime visual) sob a 6ptica da dindmica, da transformacédo da sociedade. Pela

! MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura visual, Historia visual. Balango provisério,

propostas cautelares. In: Revista Brasileira de Historia. v.23 n.45 Sdo Paulo jul. 2003. Segundo Meneses na
virada da década de 1980 da-se ndo s6 a convergéncia de varias abordagens, interesses e disciplinas em torno do
campo comum da visualidade, como também uma percepc¢ao cada vez mais ampliada, inclusive fora dos limites
académicos, da importancia dominante da dimensédo visual na contemporaneidade. A difusdo da comunicacédo
eletronica e a popularizacdo da imagem virtual obrigam a procura de novos parametros e instrumentos de
analise, que articulam os esforcos da Sociologia, Antropologia, Filosofia, Semidtica, Psicologia e Psicanalise,
Comunicacdo, Cibernética, Ciéncias da Cognicdo. Campos que se estruturam e passam a ter um papel
determinante nesse processo. A Historia teria se mantido a margem, em parte pelo pouco distanciamento
temporal, mas em parte maior porque, ndo necessitando, como 0s antropélogos e sociélogos, da pesquisa de
campo e da observacdo participante, os historiadores ndo viram razdo para superar as limitacdes de uma
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variedade de materiais que abrange a cultura visual para que se faca uma analise satisfatoria
das fontes, Meneses ressalta que a solucdo estaria em definir a unidade, a plataforma de
articulacédo e o eixo do desenvolvimento numa problematica histérica proposta pela pesquisa,
e ndo na tipologia documental de que ela se alimentara. As séries iconograficas (segundo o
autor é com séries que se deve procurar trabalhar, ainda que se possam ter imagens singulares
que funcionem como pontos de condensacdo de séries ideais) ndo devem constituir objetos de
investigacdo em si, mas vetores para a investigacdo de aspectos relevantes na organizagéo,
funcionamento e transformacdo de uma sociedade. Pois, ao desenvolver um estudo focado
preponderantemente nas fontes visuais corriamos sempre o risco de alimentar uma "Histéria
Iconografica”, de folego curto e de interesse antes de tudo documental. Na perspectiva da
Historia Visual ndo seriam os documentos 0s objetos da pesquisa, mas instrumentos dela: o
objeto seria sempre a sociedade. Por isso, se faz necessario também a formulacdo de

problemas historicos, para serem encaminhados e resolvidos por intermédio de fontes visuais,

formacdo essencialmente logocéntrica. Ressalta que quanto a denominacdo prevalece a perspectiva
antropologica. O desenvolvimento de estudos de “cultura visual” destaca uma busca pela aproximacdo das
ciéncias, pelo uso dos textos antropolégico ou sociolégico na producdo do conhecimento. Meneses destaca que
até a Historia, principalmente a Histéria Cultural, deixou-se tocar por esta primeira reformulacdo. Assim a
abordagem lingtiistica e discursiva nao foi simplesmente substituida pela pictorica e figurativa, mas tornada mais
complexa por infiltracbes mutuas. Seja como for, a proposta de Lacan, de que o inconsciente deveria ser
estruturado como uma linguagem Vvé-se agora reformulada. Por certo, ainda ndo se delineou uma nova teoria, a
do inconsciente optico, cuja existéncia, porém, comeca a ser percebida como indiscutivel. Entretanto, ja se
observou como, na caracterizacdo freudiana do funcionamento do inconsciente, aquilo que foi agrupado sob a
denominacao de processo primario (a exclusdo da negacdo, do tempo, da argumentacao logica, dos principios de
identidade e ndo-contradicdo, etc.) qualificaria precisamente um "estadio iconico do pensamento”. Podem-se
prever, a curto e médio prazo, desdobramentos e sistematizacdes destas intuicdes, que nao deixardo de exercer
peso significativo sobre as ciéncias sociais — €, quem sabe mesmo, sobre a Histéria. Meneses salienta que estes
atrativos todos potenciaram a explosdo do interesse — e moda — dos estudos de cultura visual. Surgiram
especialistas, instituicGes (associag@es, disciplinas, plataformas de formacdo e até mesmo departamentos
universitarios), livros e periddicos. Culminando num variado panorama de conceitos, recursos, propésitos e
aspirac@es, que torna dificil definir unitariamente o que seja Cultura Visual. Meneses destaca que ndo basta
colocar "o visual" no centro das preocupacBes. Malcolm Barnard, procurou discernir duas vertentes
fundamentais: A primeira tem a cultura como traco forte e se referiria a valores e identidades construidas e
comunicadas pela cultura por mediacéo visual. Inclui a natureza conflitiva do visual, os mecanismos de exclusao
que os processos identitarios envolvem, a incluséo do visual no processo social, etc. A outra vertente enfatizaria
o0 visual e com isto incluiria toda a gama de coisas que 0os homens produzem e consomem "as part of their
cultural and social lives": de arte e design a expressdes faciais, moda, tatuagem e assim por diante. Porém, para
Meneses, tal distincdo é ambigua, pois se se admitir que a cultura ndo é um segmento a parte da vida social, mas
uma qualificacdo (préatica, potencial e diferencial), pelo sentido, de todos os segmentos dessa mesma vida, nao ha
como escapar da articulacdo conceitual de ambas as op¢Bes apontadas, embora, no caso concreto, possa haver
pesos diversificados. Da mesma forma, a cultura material — da qual, a rigor, a cultura visual poderia ser
considerada uma subcategoria — teria que ser estudada ndo como o conjunto de coisas e contextos materiais de
que se serve 0 homem na sua vida social, mas como a dimensdo fisica, empirica, sensorial, corporal, da
producdo/reproducdo social (o uso do termo “cultura” aqui também pressuporia mediacdo de significados e
valores). Ressalta que a consciéncia dos riscos que corre esta pasteurizacdo e a inespecificidade na circunscricao
do campo dos estudos de cultura visual ja comecou a produzir um tratamento critico rigoroso, mas nao chegou a
cristalizar eixos de aceitacdo generalizada, capazes de organizar um quadro ainda amorfo.
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associadas a quaisquer outras fontes pertinentes. Dessa forma, a expressdo "Histéria Visual"
sO teria algum sentido se tratasse ndo de uma Histéria produzida a partir de documentos
visuais (exclusiva ou predominantemente), mas de qualquer tipo de documento e objetivando
examinar a dimensdo visual da sociedade. "Visual™ se refere, nessas condi¢des, a sociedade e
nao as fontes para seu conhecimento, embora se imponha ai a necessidade de incluir e mesmo
eventualmente privilegiar fontes de carater visual. Mas sdo 0s problemas visuais que terdo de
justificar o adjetivo aposto a "Histdria". Ao desenvolver sua pesquisa o historiador deve
estabelecer uma relacdo dialética permanente entre documentos e problematica historica, mas
ao cabo é esta ultima que deve predominar.

Meneses aponta trés dimensdes (que ndo poderiam ser isolados uns dos outros que
deveriam ser consideradas numa analise) e que permitiriam investigar a visualidade,
concebida como “um conjunto de discursos e praticas que constituem diferentes formas de
experiéncia visual em circunstancias historicamente especificas’ (CHANEY apud
MENESES, 2003, p.24).

a) o visual, que engloba a "iconosfera” e os sistemas de comunicagédo
visual, os ambientes visuais, a producao / circulagdo / consumo / agao
dos recursos e produtos visuais, as instituicbes visuais, etc.; b) o
visivel, que diz respeito a esfera do poder, aos sistemas de controle, a
"ditadura do olho", ao ver/ser visto e ao dar-se/ndo se-dar a ver, aos
objetos de observacdo e as prescricdes sociais e culturais de
ostentacdo e invisibilidade, etc.; ¢) a visdo, os instrumentos e técnicas
de observacdo, os papéis do observador, os modelos e modalidades do
"olhar". (MENESES, 2003, p.23)

Meneses destaca ndo estar propondo uma Historia alternativa, que substitua outras
modalidades vigentes, nem mesmo que caminhe paralelamente a elas. Mas sugere que a
Historia vigente, para melhor atender a seus propoésitos e responsabilidades, amplie seu
horizonte de agdo e seu instrumental, “deixando de amputar da vida social e das forcas de
transformacédo histérica uma faixa relevante de fenémenos (além de insuperavel manancial de
informacBes) que € insensato ignorar.” (MENESES, 2003, p.23) Desse modo, procuramos
enxergar 0s romances graficos atraves dessa visdo mais abrangente da visualidade,
desenvolvendo uma andlise para além das fontes visuais (embora partindo delas e com a
intencdo de levar em conta seus elementos constitutivos e sua linguagem prépria), entendendo

a visualidade como uma dimenséo importante da vida social e dos processos sociais. Focando
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a atencdo ndo apenas nos romances graficos e em sua materialidade, mas compreendendo que
este se trata também de um objeto detentor de historicidade. Considerando assim, a dinamica
da transformacéo da sociedade, sendo em primeiro plano ela o objeto de analise. Partindo de
um objeto visual (os romances graficos de Posy Simmonds, falaremos dessa autora, objeto de
nossa dissertacdo, adiante) para examinar aspectos visuais da sociedade, compreendendo suas
transformacdes e as mudangas que possibilitaram o surgimento desse material e sua difuséo e
aceitacdo. Procuramos através das obras de Posy Simmonds, e do seguimento em que elas se
encontram analisar uma das representacdes da cultura moderna e sua visdo da sociedade
contemporanea.

Relevante para nossa pesquisa foi também o conceito de representacdo de Roger
Chartier, o autor considera as representacdes do homem contemporaneo, a maneira Como 0s
individuos e a sociedade concebem essas representacdes da realidade e como essa concepgéo
orienta suas praticas sociais. Em especial nos valemos dessa perspectiva ao tratarmos das
representagdes das mulheres nos quadrinhos e da forma como estas se representam em suas
obras.

Para uma compreensdo mais profunda das obras analisamos a linguagem especifica
das Histérias em Quadrinhos?®, segundo Will Eisner (1989) uma linguagem que se vale da
experiéncia comum do criador e do leitor. Para sua compreensdo seria necessario uma “leitura
num sentido mais amplo que o comumente aplicado ao termo.” (EISNER, 1898, pg.7) Will
Eisner salienta que as HQs necessitam de uma leitura mais ampla além da tradicional
decodificacdo de textos, € importante que consigamos compreender a mescla entre imagem e

palavra.

Na verdade, pode-se pensar na leitura — no sentido mais geral —
como uma forma da atividade de percepc¢édo. A leitura de palavras é
uma manifestacdo dessa atividade; mas existem muitas outras
leituras (WOLF, 1977, apud EISNER, 1989, p.7)
Essa leitura ampla, considerando os diversos elementos é fundamental para o que
possamos compreender a dimensdo das obras, ja que nelas hd uma constante interacdo de

palavra e imagem, uma hibridacdo bem sucedida entre ilustracdo e prosa.

% A partir desse ponto, com a finalidade de tornar a escrita e a leitura mais fluente optamos por utilizar a verséo
abreviada HQ (Historia em Quadrinhos) ou no plural HQs.
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A configuragdo geral da revista de quadrinho apresenta uma
sobreposicdo de palavra e imagem, e, assim, é preciso que o leitor
exerca as suas habilidades interpretativas visuais e verbais. As
regéncias da arte (por ex. perspectiva, simetria, pincelada) e as
regéncias da literatura (por ex. gramatica, enredo, sintaxe) superpdem-
se mutuamente. A leitura da HQ é um ato de percepcao estética e de
esforgo intelectual. (EISNER, 1989, p.8)

Procuramos analisar as imagens observando os elementos prdprios de sua linguagem
(planos, temas, formas narrativas, técnicas, linguagem visual) e elementos externos (autor,
producdo, publico, critica, etc.). Conferindo importancia as caracteristicas da sociedade que as
possibilitou e as consomem, assim como, as caracteristicas da propria obra. Além da relacao
entre os autores, a sociedade e a prdpria obra.

Os Romances Gréaficos ou Quadrinhos Adultos como sdo encontrados atualmente nas
livrarias brasileiras, constituem um produto bastante recente e ainda em desenvolvimento,
mas apesar de possuir caracteristicas proprias, ndo sao as Unicas e muito menos as primeiras a
fazer uso de imagens e palavras para contar histérias. No Brasil utilizamos o termo “historias
em quadrinhos’ * para designar as histérias que contam com uma forma narrativa constituida
por uma sequencia de quadros desenhados, e em geral com didlogos inclusos na imagem, “um
sistema narrativo formado por dois codigos de signos graficos: - a imagem, obtida pelo
desenho; - a linguagem escrita” (CAGNIN, 1975, p. 25). As denominagdes para identificar
esse tipo de arte e/ou comunicacdo variam bastante conforme o pais, como demonstram
Marco Aurélio e Rubens Francisco Luchetti (1992-1993, p.26): nos Estados Unidos e na
Inglaterra, recebem o nome de comics ou funnies, devido as primeiras histérias terem sido de
carater puramente comico; komix, na Alemanha e nos Paises Baixos, um equivalente do termo
comics, no idioma dessas nacdes, banda dessinée (numa traducéo literal banda desenhada) na
Franca e na Beélgica; na Italia, recebe a designacdo de fumetti (literalmente, fumacinhas), em
referéncia aos balGes nos quais de inserem as falas dos personagens, cujo desenho assemelha-
se a nuvens de fumo; na Espanha, é chamada de tebeo, derivada de TBO, a primeira revista de

histérias em quadrinhos daquele pais; na América de fala hispanica, é designado como

® Histéria em quadrinho é um termo bastante abrangente, ndo necessariamente ligado ao humor, podendo ter
como estratégia narrativa uma ampla variedade de temas, como o suspense, terror, drama, etc. Conforme destaca
Camilo Riani ha outras conceituag@es que definem géneros préximos aos quadrinhos, porém, mais vinculados ao
humor como o cartum, as charges e a caricatura, dos quais a HQ se diferenciaria devido a necessidade de que
haja uma acdo, sendo esta uma histéria sequencial narrada em etapas e quadros. RIANI, Camilo. Linguagem &
Cartum... ta rindo de qué? Um mergulho nos saldes de humor de Piracicaba. Piracicaba: Editora UNIMEP, 2002,
p.34.
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historieta; ja& em Portugal, existem duas expressées utilizadas, histéria aos quadradinhos e
banda desenhada.

Utilizaremos a denominagéo “histéria em quadrinhos’, e sua abreviacdo HQ ou a
derivacdo “quadrinhos’ ao nos referirmos a esse género em termos gerais’ e quadrinho adulto,
quando o material se referir a obras destinadas prioritariamente ao publico adulto, mantendo
outras denominacdes apenas quando essas se encontram inseridas em citagfes. Trataremos
especificamente do desenvolvimento das histérias em quadrinho no Ocidente, embora
reconhecamos a dimenséo e a profunda relevancia dos quadrinhos no Oriente, principalmente
do Japdo, para o desenvolvimento das HQ, esta conta com uma trajetéria bastante peculiar e
se faria necessario um capitulo a parte para aprofunda-lo, ndo sendo este o objetivo de nosso
trabalho.’

Mas o0 que exatamente vem a ser um romance grafico? Um género quadrinistico
totalmente novo, o passaporte dos quadrinhos para 0 mundo das belas artes ou da literatura,
um movimento artistico ou simplesmente uma etiqueta editorial?

O romance gréfico® é um quadrinho adulto contemporaneo, cujas suas primeiras obras
importantes surgem no fim da década de 1970. “Quando se fala em quadrinhos de adulto, se
pensa logo em sexo. Porém, ndo necessariamente. Eles estdo para os quadrinhos juvenis assim
como Bergman e Fellini para o cinema comercial”. (MOYA, 1993, p.58) A denominagdo
“adulto” ndo remete a pornografia, mas ao que se pretende alcancar: uma obra de qualidade
superior, autoral, complexa, séria, exigindo uma formacao cultural mais elevada para a sua
compreensdo. O termo romance grafico se refere a livros que contam uma historia

relativamente extensa, com suporte em arte visual sequencial, reporta-se a obras ilustradas,

* Alguns termos sdo recorrentes em nosso trabalho e serdo mantidos, pois se referem a formatos especificos,
como comic books (se refere ao fomato, principal suporte dos quadrinhos norte americanos a partir dos anos
1930, brochuras encadernadas e grampeadas, correspondente ao nosso “gibi”) e comix underground (quadrinhos
alternativos norte-americanos dos anos 1960, produzidos inicialmente de forma artesanal e distribuidos num
circuito alternativo).

> Obviamente existe uma producdo de longa data, autores e editoras nacionais, entretanto, ndo nos
aprofundaremos no desenvolvimento dos quadrinhos e romances graficos no Brasil, uma vez que, esse ndo é o
foco de nosso trabalho. Para uma leitura mais especifica indicamos MOYA, Alvaro de; CIRNE, Moacy (org.).
Literatura em quadrinhos no Brasil: acervo da Biblioteca nacional. Rio de Janeiro: Nova Fronteira: Fundag&o
Biblioteca Nacional, 2002.

®para o uso do termo em especial no que se refere ao mercado brasileiro, consultar: RAMOS, Paulo; FIGUEIRA,
Diego. Graphic novel, narrativa gréafica ou romance grafico? Terminologias distintas para um mesmo rétulo.
Disponivel em: <http://www.gelbc.com.br/pdf jornada 2011/paulo_ramos_diego_figueira.pdf> Acessado em:
25/01/2013.
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em geral no formato de livro, em que a imagem e texto estdo presentes na narrativa com
idéntico peso e um relativo equilibrio.

Alguns autores como Eddie Campbell tomam a posicdo de que o romance gréafico iria
aléem de uma forma, seria um movimento. Campbell € um romancista grafico que dedicou
algum tempo também a reflexionar sobre o fendbmeno, e em 2004 lancou o “manifesto do
romance grafico”, no qual procura tracar as diretrizes, que indicam um movimento
heterogéneo, uma arte nova que pretende ndo se limitar pelas regras de outras tradigdes.
Através do manifesto de Campbell ¢é interessante observar algumas das aspiracdes e metas dos
autores desse género. Reforca que o romance grafico € um quadrinho, nasce a partir de outras
tradicbes e é realizado por autores de quadrinhos, em parte uma continuacdo e uma
consequéncia de outras tradigdes anteriores. Apesar de possuir a pretensdo de ser um material
diferenciado reconhece a influéncia e a importéncia de seus varios antecedentes, mas 0s
romancistas graficos pretendem a partir de uma nova forma dada aos quadrinhos eleva-los ao
que julgam um nivel mais ambicioso e mais significativo, os autores tém a pretensao de dar
mais densidade aos quadrinhos; a ambicdo de produzir um material mais complexo, mais
“serio”. Pepe Galvez enfatiza que as diferencas entre o romance gréafico atual e o quadrinho

tradicional ndo tem que ser buscada necessariamente em aspectos formais:

O grande avango, o grande salto que o quadrinho como meio de
expressao tem dado nos Ultimos anos, ndo se tem produzido tanto no
campo da linguagem, que também, como no da ambicdo expressiva,
na vontade de abarcar objetivos narrativos mais profundos e mais
complexos. (GALVEZ, 2008, p.71)

A busca por uma expressividade pessoal e pela a liberdade do autor sdo algumas das
principais intengdes do movimento, que surge a partir de uma busca por se desvencilhar-se da
autorregulamentacdo dos quadrinhos tradicionais e das imposi¢cdes comerciais. Will Eisner
(apud PATATI, 2006, p.89), um dos precursores do género, especificou que se tratava de algo
mais que um gibi bem impresso, tratava-se de trabalhar textos e desenhos na dire¢éo de uma
expressividade mais assumidamente pessoal. O romancista grafico se esforcard para deixar
sua marca na obra— ndo importa como ele vai concebé-la o importante é que seja autoral — é
um quadrinho de autor. O conceito de quadrinho de autor — que se pretende um autor livre e
adulto nos contetdos e formatos - € uma das caracteristicas importantes do movimento. Essa

posicdo fez com que a linguagem das HQ de hoje esteja em permanente movimento ja que 0s
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autores procuram inovar constantemente, fazendo experimentagdes e testando novos recursos
e formas. Para os autores o romance grafico representaria antes de tudo, uma consciéncia da
liberdade do autor, um movimento que funda uma nova tradicdo, nem melhor, nem pior que
as outras: diferente.

Surge uma nova tradicdo que reconhece e integra as antigas, porém, em muitos
sentidos ¢ completamente nova. De acordo com as ambi¢fes do movimento, o romancista
grafico poderia recorrer a referéncias anteriores, conscientemente ou ndo, assim como poderia
renunciar totalmente a estilos anteriores e criar coisas totalmente novas, e essa liberdade
perpassaria por outros elementos da obra como, por exemplo, forma, tamanho, tematica e
estilo, dentre outros. O desenvolvimento dos romances graficos implicou num aumento do
tamanho, porém, conforme o manifesto de Campbell, ndo é necessariamente a extensao que
determina que a obra seja considerada ou ndo um romance grafico. Assim, ndo poderiamos
associar simplesmente o tamanho a sua complexidade e capacidade de expressar temas e
argumentos densos; dessa forma, um romance grafico poderia ter quantas paginas o autor
julgasse necessario, (embora a grande maioria dos romances graficos conte com uma extensao
consideravel, tornando-se essa uma de suas caracteristicas). A forma tambem ficaria a cargo
do criador, ja que este ndo esta limitado por nenhum nimero de paginas, nem por dimensdes,
formatos padrdes ou cores pré-determinadas. E ele que elegeria 0 mais conveniente a cada
trabalho. Também caberia ao autor decidir o que vai desenhar e como, a liberdade artistica é
uma das diretrizes do movimento, assim, o desenho ndo precisaria seguir regras académicas, a
ndo ser que o0 autor quisesse.

Mas mesmo sem uma forma padronizada — muitos trabalhos apresentam caracteristicas
comuns: geralmente possuem uma extensdo consideravel, formato de livros, sentido de obras
completas (diferente dos quadrinhos do século XX: episddicos e protagonizados por herdis
recorrentes) as histdrias dos romances graficos sdo na maior parte das vezes autoconclusivas.

Os temas explorados sdo bastante amplos, abarcam inclusive as suas proprias vidas.
Um romance grafico ndo € definido por temas caracteristicos, embora alguns temas sejam
mais comuns. A realidade é um material narrativo muito importante e explorado das mais
diversas formas. Muitos autores discutem a questdo do oficio, expondo suas experiéncias
profissionais, a memoria e autobiografia sdo temas bastante recorrentes e o que Santiago
Garcia (2010) denomina como minimalismo confessional, uma corrente de confissdes sexuais

praticadas por romancistas graficos (a maior parte mulheres) desde os anos 1990, nas quais
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temas como homossexualidade, abuso sexual, experiéncias pessoais, dentre outros assuntos
pessoais sdo comuns. Na autobiografia, a honestidade pretendia ser a virtude principal,
historias que tratavam da prépria vida aparentemente sem distanciamento no conteddo,
evitando em todo o possivel a censura a acontecimentos e sentimentos, uma busca por tratar
as experiéncias do autor com espontaneidade. Porém, é dificil definir até que ponto essas
experiéncias ou histérias realmente tenham acontecido. Muitos autores, entretanto, se
mantiveram distantes da autobiografia pessoal ou familiar direta, construindo seus relatos
como elementos pessoais, porem, ficcionalizados. Outros aplicaram uma ficcdo menos
apegada a realidade, reutilizando topicos da cultura popular ou da mitologia para compor
historias altamente estilizadas de horror, crimes e mistérios. Podemos notar que os temas
tratados sdo extremamente amplos, abarcando desde o intimamente banal até a reportagem
jornalistica, passando pela memoria, a ficgédo e a historia.

Os autores tém uma grande importancia nessa nova etapa dos quadrinhos
contemporaneos. Eles tém sido em grande medida os responsaveis por buscar e efetivar
mudancas nos rumos dos quadrinhos em sua etapa mais recente. O fato é que a visdo e a
posicdo que pretendem ocupar os autores dos romances graficos sdo bastante significativas.
Os romancistas graficos se assumem como artistas, desenhistas e escritores, enxergam o que
fazem como arte e buscam o reconhecimento como tal. Para Garcia (2010) nos Gltimos trinta
anos com a tomada de consciéncia do quadrinho como forma artistica adulta, cujo principal
responsavel é o romance grafico, este passa a ser entendido e respeitado como uma expressao
artistica. Teriam os quadrinhos deixado definitivamente de ser considerados como um
subproduto artistico e literério que ndo se inseria facilmente na “instituicdo arte” nem na
literatura? Alguns pontos teriam sido fundamentais para esse reconhecimento dos quadrinhos
como um género artistico, dentre eles o salto qualitativo - tanto artistica como narrativamente;
a maturidade de muitos autores, pois, dentre importantes expoentes dos romances gréaficos,
estariam veteranos de outros géneros que ha tempos desenvolviam e aprimoravam seu estilo e
a consolidacdo progressiva de um publico receptor que ndao se conformava com antigos
esteredtipos teméticos ou estéticos, vinculados de algum modo a infancia e relegados a “ baixa
cultura’, os romances graficos tem seu publico bastante definido, um puablico exigente e fiel,
que colaborou ativamente para o desenvolvimento do género.

Todavia, devemos tomar alguns cuidados antes de abracar todas essas ideologias e
aspiracdes referentes aos romances graficos. Uma das ressalvas feitas € o perigo de incorrer
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numa posicdo elitista, ou de gradacédo valorativa. Manuel Barrero (s/d) pontua que assumir
gue com os romances graficos se ascende a uma nova forma de arte, um “movimento”, uma
“causa’, pode ser uma postura elitista geradora de um juizo de valor capaz de desembocar
numa diferenciacdo de categorias e destinatarios (publico culto vs. publico inculto), numa
divisdo dentro do meio dos quadrinhos, na subordinagdo de géneros ou formatos a outros,
causando prejuizos ao estudo das HQs. Outro apontamento feito pelo autor é o de que a
conotacdo de romance grafico pode servir para segregar os quadrinhos em quadrinhos
supostamente de qualidade superior ou ndo, em funcdo apenas de sua encadernacio. E uma
critica feita pelo autor ao que considera uma pratica editorial corrente: a de reunir quadrinhos
que fizeram sucesso e o0s lancar em publicagdes luxuosas em formato de livros. Ele pontua
que “a reciclagem de HQs para formar volumes é o0 que tem marcado a pauta da
comercializagcdo dos quadrinhos.” (BARRERO, s/d, p.5) Barrero associa 0 termo romance
grafico em grande parte a questdo editorial, pontua que a indUstria dos quadrinhos teve grande
importancia no surgimento dessa nova etiqueta. Para o autor “Romance Gréfico” ndo deixa de
ser uma etiqueta escolhida em fungéo do vai e vem do mercado. (BARRERO, s/d, p.5).

Apobs o logo periodo de tempo de rechago institucional dos comic
books e da autocensura, nos EUA se entrou em um periodo de crise
suscitado pela inflacdo provocada pelos colecionistas e especuladores
e pelo acirramento das vendas dos quadrinhos nos guetos das livrarias
especializadas. Chegado os anos 80 se fez necessario encontrar uma
etiqueta que atraisse novos leitores, com o que os quadrinhos e seus
autores optaram por editar quadrinhos mais maduros, “romanciaveis”.
Esse poderia ser um fator, outro seria a crise pelo que passava a
inddstria nos anos 80 depois do esgotamento do formato de revista.
(BARRERO, s/d, p.5)
Segundo Barrero (s/d, p.5) a inspiracdo para o novo estilo de publicacdo teria vindo
em parte do Japdo, cuja industria, raramente permeavel as influéncias externas, demonstrou a
alta rentabilidade dos livros de manga, que recompilavam as HQ seriadas que mais
agradavam o publico. Para n6s as duas concepcbes ndo sdo antagbnicas, muito menos a
questdo mercadoldgica seja pejorativa, o romance gréfico também é um fen6meno
mercadologico, afinal este produto se insere dentro de um mercado capitalista e ao fim e ao
cabo é também um produto.
Ao pensarmos nesse tipo de material, é necessario relativizarmos até que ponto essa

seria realmente uma “arte nova’ ou simplesmente uma etiqueta editorial. Para Campbell e os
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dignatérios do “movimento” dos romances graficos, estaria se fundando uma nova tradicdo no
mundo dos quadrinhos que demandaria um novo olhar sob elas, um novo tratamento.
Entretanto, para autores como Barrero “essas obras cobram ‘nova consideracéo pelo mero
feito de usar outro formato potencializado pelo apetite comercial dos editores.” (BARRERO,
s/p, p.2) Todavia, nenhum desses fatores poderia andar sozinho. A busca dos autores por uma
maior liberdade criativa e a impressdao de um estilo préprio as obras é bastante notoria,
incorporando belas obras ao time dos romances graficos. Garcia (2010) ressalta que até o
surgimento das romances graficos essa liberdade so6 era conquistada com dificuldade e em
geral, s6 parcialmente, pois 0 meio ndo o permitia e também era raro que os profissionais a
buscassem. Porém, ndo podemos deixar de considerar que os quadrinhos, como todo produto,
pressupdem um espectador, o que faz com que no momento de sua criagdo ja se encontre
implicito um destinatario, sobretudo em materiais a serem comercializados. A aceitacdo do
publico do “quadrinho de autor” permitiu e estimulou que as exploracdes continuassem a ser
feitas. Os quadrinhos sdo um tipo de linguagem com a intencdo de comunicar algo, dotadas de
um sentido e derivadas de uma agdo humana intencional, assim, autor e leitor estdo ligados,
sobretudo na l6gica da industria cultural.’

Apesar das dificuldades geradas pela busca de uma definicdo acerca dos quadrinhos
contemporaneos, dos constantes debates no meio sobre a maneira como sdo feitos e
apresentados ao leitor, sobre esses trabalhos denominados romances graficos, ndo podemos
deixar de considerar as diretrizes do dito “movimento dos romances graficos’, as intencdes e
esforcos dos autores envolvidos, entretanto, sem esquecer que dificilmente uma obra sera
totalmente “livre”. E importante ter em mente que de forma direta ou indireta toda producéo é
afetada, em maior ou menor medida, por diversos setores: produtor, receptor, distribuidor, etc.

Considerar os romances graficos apenas como uma etiqueta editorial é bastante
radical. Mas ndo podemos esquecer que 0s estes surgem dentro de uma inddstria cultural de

massa, portanto capitalista e na qual o0 mercado possui um peso muito importante. Sendo a

" No que se refere ao publico receptor indicamos o artigo de Waldomiro Vergueiro no qual perscruta o perfil
atual dos leitores de quadrinhos e o artigo de Waldomiro Vergueiro e Valéria Bari no qual esquadrinham o perfil
da leitora brasileira de quadrinhos. VERGUEIRO, Waldomiro. La actualidad de l6s cémics em Brasil: a
busqueda de um nuevo publico. In: CONGRESS OF THE LATIN AMERICAN STUDIES ASSOCIATION,
Montreal, Canada, 2007. Disponivel em: < http://www.eca.usp.br/gibiusp/VergueiroWaldomiro.pdf> Acessado
em: 18/01/ 2010. VERGUEIRO, Waldomiro; BARI, Valéria Aparecida. Perfil da leitora brasileira de
quadrinhos: uma pesquisa participativa. In: XXV CONGRESSO ANUAL EM CIENCIA E COMUNICACAO,
Salvador, Bahia, 2002. Disponivel em:
<http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2002/congresso2002_anais/2002_NP16VERGUEIRO.pdf>
Acessado em: 27/01/2013.
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etiqueta editorial um dos elementos que o definem. “Comercialmente, significava atingir outra
fatia de mercado, o adulto, ainda pouca explorada” (RAMOS; FIGUEIRA, (g/d), p.4) O
mercado editorial langou m&o da denominagédo “romance grafico” a fim de tentar atingir um
publico leitor mais maduro, com temas relacionados ou ndo aos super-herdis, mas que
apresentassem uma qualidade de edicdo mais elaborada. Atribuiu-se as obras sob a alcunha
romance grafico, um ar de produto especial, buscava-se “dizer ao leitor, tanto o tradicional
quanto o novo, que aquele contetdo se diferenciava dos quadrinhos em geral.” (RAMOS;
FIGUEIRA, s/d, p.12). Havia uma intencdo de agregar valor positivo a denominacdo e em
extensdo as obras, fato que perpassava pela preocupacdo de associar o contelido a “elementos
artisticos ou literarios, manifestacGes socialmente aceitas e, como tais, interessantes para
agregar conotacdo postiva’. (RAMOS; FIGUEIRA, gd, p.16). Essa atribuicdo de uma
valorizacdo positiva a obra por meio do termo também foi uma ferramenta utilizada pelos
autores. Em especial a partir da década de 1970, muitos autores de quadrinhos passaram a
defender que o que faziam era “arte” e a reclamam um novo nome que os liberta-se dos
estigmas que acompanhavam as historias em quadrinhos, certamente esse foi um dos fatores
contribuintes para o surgimento dos romances graficos. Em contrapartida, os livreiros
incorporaram esse tipo de material ao seu acervo, sendo que hoje frequentemente
encontrarmos prateleiras destinadas a esse material nas livrarias. As grandes livrarias foram
influenciadas pelo meio editorais, “na classificagdo das obras nos sites de venda, tornou-se
frequente o uso da expressao [...] para se referir aos produtos em quadrinhos produzidos no
formato livro.” (RAMOS; FIGUEIRA, gd, p.16). Barrero pontua que “vem usando-se a
etiqueta como aval para localizar os quadrinhos nas estantes das livrarias, ja que os livreiros
estimam que serd de maior agrado para sua clientela.” (BARRERO, gd, p.5)

Em suma, os romances graficos estdo cada vez mais presentes no mercado editorial e
contam com uma respeitavel aceitacdo do publico. Surgem das aspiracdes dos autores por
fazerem dos quadrinhos um meio mais “sério” com qualidade artistica e maior profundidade
tematica e narrativa, sem precisar seguir estritamente os critérios e convencdes dos
quadrinhos comerciais de entdo, entretanto, rapidamente 0 movimento dos romances graficos
é absorvido pelas editoras e cai no gosto do publico que recebe bem o conceito de quadrinho
autoral. Ao que parece uma confluéncia dos trés setores resultou no romance grafico como
conhecemos hoje. Quanto ao questionamento de Barrero (9d, p.6): “sempre existiram os

livros de quadrinho. E necessario se complicar com novas etiquetas? Respondemos que
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talvez sim, pois, por mais que possua elementos de outros formatos dos quadrinhos, é
inegavel que os romances graficos possuam caracteristicas préprias, tanto pelos esforcos de
seus autores por imprimir sua personalidade nas obras, pela estética cuidadosamente
elaborada em grande parte dos trabalhos, pelo investimento das editoras em publicagdes mais
rebuscadas e que mesmo mais onerosas cairam no gosto dos leitores e pela maneira como se
dd sua distribuicdo: comumente encontradas em livrarias, sejam elas especializadas em
quadrinhos ou n&o.

Tomamos como fonte os romances graficos a fim de compreender mais amplamente
em que consiste nosso objeto e o contexto em que se insere. O foco de nossa pesquisa € a
romancista grafica inglesa Elisabeth “Posy” Simmonds e suas obras, as quais levando em
consideracdo as pontuacdes da Historia Visual. Buscamos observar seus aspectos de producao
(autora, publico alvo almejado, contexto de producdo, momento historico em que as obras
foram produzidas) e em seu conteddo (sua relacdo com a literatura e o cinema, sua
contribuicdo para o desenvolvimento dos romances graficos, sua representacao da sociedade
ocidental contemporanea e a maneira como retrata o universo feminino).

Como fontes escolhidas para o desenvolvimento do trabalho estdo os dois romances
gréficos de maior repercussdo da autora: “Gemma Bovery” e “Tamara Drewe’®. Em ambas
obras estdo presente uma caracteristica marcante de Simmonds: a apropriacdo de classicos
literarios para a construcdo de suas histérias. Em “Gemma Bovery” (1999) a autora busca
inspiracdo em “Madame Bovary” (1887) de Gustave Flaubert, ja em sua obra subsequente
“Tamara Drewe” (2005) elege para dialogar o universo ficcional de “Far from the Madding
Crowd” (1874), romance de Thomas Hardy. Simmonds utiliza-se dos tdpicos levantados
pelos autores do século XIX para discutir assuntos e problematicas contemporaneas, a autora
recorre amplamente ao elemento visual e a partir de obras literérias desenvolve uma satira a
juventude urbana de classe média londrina, elaborando uma agucada critica de costumes e
comportamentos.

Em nosso primeiro capitulo “O nascimento do quadrinho adulto: um longo caminho
até a chegada dos romances graficos’, discorremos acerca dos antecedentes do romance
grafico, uma contextualizacdo necessaria por ser este um género novo, mas que se vincula a

uma tradicdo. Buscamos apresentar experiéncias de narrativa visual que influenciaram e

8 Os dois romances grafico recebem o nome de suas protagonistas. Para que ndo ocorram confusfes durante a
leitura, como recurso optamos pelo uso do nome entre aspas ou em italico quando se tratar do titulo dos livros e
sem as aspas ou destaque em italico ao nos referirmos ao nome das personagens.
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contribuiram para o surgimento dos romances graficos, um género resultado de um processo e
fruto de uma exploracdo gradativa de novas possibilidades de tematicas, objetos, técnicas de
producéo e relagdes de mercado.

Por se tratar de uma autora ainda pouco conhecida no Brasil, a possibilidade de
recorrer a fontes digitais foi consideravelmente relevante para o desenvolvimento da pesquisa.
Através da rede mundial de computadores tivemos acesso a entrevistas, reportagens,
publicacdes sobre a autora e os originais do romance grafico “Tamara Drewe’, nos
permitindo um contato direto com um material ndo publicado em nosso pais.

No segundo capitulo, “Posy Simmonds: literatura e critica de costumes no romance
grafico ‘Gemma Bovery’” procuramos expor um pouco da trajetéria de Posy Simmonds e seu
romance grafico Gemma Bovary, procuramos evidenciar caracteristicas marcantes de seus
trabalnos no que tange a estética, narrativa, influéncias e jogos literarios. Simmonds
desenvolve uma interessante integracdo entre literatura e arte, preocupa-se com temas e
questBes atuais, sua narrativa prioriza a prosa e seu estilo literario aproxima-se de um
romance ilustrado em sua extensdo e complexidade narrativa, porém, Simmonds procura
estabelecer uma profunda integracdo entre texto e imagem diferenciando seu trabalho dos
romances ilustrados nos quais os desenhos ndo eram fundamentais na narrativa. Em varios
momentos, a artista desenvolve a narrativa apenas com imagens e outras com a interacao
fluida entre as acBes dos desenhos e textos. Paragrafos de prosa e cenas em quadrinhos
misturam-se ao longo das paginas, € impossivel ler apenas a prosa ou sé os desenhos: eles se
completam. Se valer de muitos elementos além da palavra escrita € uma caracteristica dos
romances graficos, fazendo-se necessario outro tipo de leitura mais abrangente, que dé conta
de todos os elementos presentes na obra e que compdem sua narrativa.

No terceiro capitulo “O romance grafico ‘ Tamara Drewe’, 0 cinema e as experiéncias
femininas nos quadrinhos” buscamos desenvolver uma andlise do romance gréfico “Tamara
Drewe’, seus elementos estéticos e narrativos, as temdticas sociais e as criticas de costumes
trabalhadas pela autora nessa obra. Uma das caracteriscticas que nos chamaram a atencdo foi
a estreita relacdo dos quadrinhos com o cinema, em especial nos trabalhos de Simmonds.
Buscamos através do romance grafico de Simmonds entender o olhar feminino dentro de um
género predominantemente masculino, aprofundando sua representacdo sobre as mulheres e
algumas questdes femininas contemporéaneas. Além de desenvolver uma anélise comparativa

entre os romances gréficos “ Gemma Bovery” e “Tamara Drewe’.
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Produzir esse trabalho foi uma grata tarefa pelo prazeroso contato e analise das obras
de Simmonds, entretanto, enfrentamos também algumas dificuldades, por se tratar de um
material recente, ainda ndo contamos com muitas publicacfes ou estudos académicos acerca
dos romances graficos. Os existentes se espalham por diversas areas, atribuindo um carater
interdisciplinar a nossa pesquisa, uma vez que em nossas leituras somaram-se obras de
diversas areas como a histéria, histdria da arte, comunicacao, sociologia, entre outras. Com o
intuito de colaborar com esse campo ainda carente de estudos que procuramos desenvolver
esse trabalho, uma vez que se os romances graficos se constituem numa forma de expressao
contemporanea que conta ainda com escassos trabalhos, as obras da inglesa Posy Simmonds
(foco de nosso estudo) constituem um material muito rico, entretanto, que ndo conta com
nenhum trabalho no Brasil.

Os romances gréaficos de Simmonds configuram-se num rico material de analise tanto
por sua tematica quanto por suas caracteristicas de producgdo. Inserem-se numa linha dentro
dos romances graficos, escritos por mulheres, visando um possivel publico feminino,
discutindo suas questdes através da arte sequencial. Dentre as mulheres que se dedicam aos
romances graficos estdo autoras que procuram discutir em suas obras experiéncias vividas, a
imagem ideal da mulher na sociedade ocidental contemporanea e a visdo que se tem delas.
Através do humor satirico debatem, dentre outros assuntos, os costumes e discutem as
percepcdes idealizadas da mulher incutidas por ferramentas da atualidade como revistas,
publicidade, filmes e a moda. Os valores da sociedade também estdo sempre presentes nas
obras de Simmonds, a autora discute dentre outras questdes, as expectativas do que um corpo
belo de uma mulher deve ser e a influéncia e da ilusdo criada pelas midias modernas. Seus
romances gréaficos configuram uma expressdo de um olhar feminino sobre a sociedade

inglesa.



CAPITULO |

O NASCIMENTO DO QUADRINHO ADULTO: UM LONGO
CAMINHO ATE A CHEGADA DOS ROMANCES GRAFICOS
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“ O quadrinho é lugar de evidéncia

e de concentragéo simbolica.[...]

O mundo encantado — que ele nos antecipa —
nos protege e nos anima”

(Eduardo Portella)

1.1 A origem das Hist6rias em Quadrinhos

A origem das “histérias em quadrinho” é bastante controversa, para alguns autores sua
origem remontaria a pré-historia, sendo a pintura rupestre sua precursora. Seguindo essa linha,
formas de se expressar através de desenhos da antiguidade como os hierdglifos poderiam ser

consideradas algumas das “primeiras historias em quadrinhos’.

As historias em quadrinhos padeceram durante décadas a indiferenca
das camadas intelectuais da sociedade, apesar de representarem a
continuidade de uma longa tradicdo de manifestacdes iconograficas,
cuja génese pode ser encontrada nas pinturas das cavernas do homem
pré-historico e que se desenvolveram durante seculos em diversas
formas de manifestacfes artisticas, como as colunas de Trajano, a
Tapecaria de Bayeux, o Livro dos Mortos, etc. (VERGUEIRO, 2009,
p.16).

Scott McCloud enxerga semelhangas entre as HQ e o manuscrito em imagem pre-
colombiano descoberto por Cortés por volta de 1519, e ao se indagar se seriam quadrinhos
conclui: “Quadrinhos? Claro, daaté praler!” (McCLOUD, 1995, p10).
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aperfeicoamento das técnicas de impressdao e ao estabelecimento da sociedade burguesa.”

(SRBEK, 2005, p.12) Para o autor manifestacdes narrativas visuais anteriores ao

desenvolvimento da imprensa ndo estariam diretamente ligadas ao seu surgimento, as HQ s

se constituiriam a partir de sua reproducéo e disseminagdo como produto da comunicagédo de

massa. Pertenceriam, portanto, as formas de arte classificadas por Walter Benjamin (1995)

como da “era da reprodutibilidade técnica’.

Teriam se desenvolvido para alcancar seu

publico, afirmando-se como um produto da modernidade, assim como, o cinema e a



33

fotografia. Concordamos com esta afirmacdo e acreditamos que as Histérias em Quadrinhos
sdo um género eminentemente do final do século XIX e inicio do XX.

E notério que ndo haja um acordo sobre as origens do meio e que essa questio
fomente pertinentes debates entre os que se propde a teorizar sobre o material, entretanto, para
nés o relevante é entender as manifestacdes e o0s antecedentes que influenciaram ou
colaboraram para o surgimento de nosso material de andlise: os Romances Gréficos. Os
quadrinhos adultos sdo um material diretamente ligado ao surgimento dos romances graficos,
David Kunzle trata da trajetéria e desenvolvimento dos primeiros quadrinhos europeus®, o
autor relaciona os antecedentes dos quadrinhos com as publicacbes em folhas soltas —
broadsheets (tipografia no Brasil), que se utilizava de uma combinacdo de imagem e texto
para propaganda politica e religiosa ou com inten¢bes morais, desde o século XV na Franga,
Paises Baixos, Gra-Bretanha e Italia. Mas como primeiro nome relevante aponta o inglés
Willian Hogarth (1697-1764) que publicou em 1731 uma série de imagens com seis
ilustracdes, denominada “ O progresso de uma progtituta’. “Apesar de possuir poucos quadros
essas figuras contam uma histdria rica em detalhes e motivada por fortes preocupacgdes
sociais.” (McCLOUD, 1995, p16). “As histérias de Hogarth foram mostradas pela primeira
vez como uma série de pinturas e, mais tarde, vendidas como portfélio de gravuras. As
pinturas e gravuras eram para ser vistas lado alado... em sequencial” (McCLOUD, 1995, p17)
Para Santiago Garcia, Hogarth foi responsavel por uma série de imagens “que ndo s
antecipam alguns elementos da linguagem visual dos quadrinhos, mas também que contavam
com certa difusdo popular e possuiam protagonistas ao estilo que logo seria comumente usado
nos quadrinhos dos gibis.” (GARCIA, 2010, p.43).

Mas apesar de suas imagens serem reproduzidas, Hogarth ndo trabalha na indistria de
massas, Garcia (2010) destaca que é um artista inserido na dindmica da “idade da sétira’. Sua
importancia na histéria das HQ residiria principalmente na influéncia sobre outros autores que

elaboraram muitos elementos que hoje reconhecemos como préprios das HQ, em especial o

® No I volume de History of comic strip David Kunzle, Kunzle procurou rastrear todas as colecfes possiveis de
narracOes graficas, impressas ou gravadas na Europa do século XVI, XVII até o inicio do XVIII. Obra que
segundo McCLOUD, Scott, Desvendando os quadrinhos. Trad.: Hélcio de Carvalho, Marisa do Nascimento. S&o
Paulo: Makron Brooks, 1995, p.216. Foi quase ignorado pela comunidade dos quadrinhos, mas é um trabalho de
enorme importancia, cobrindo quase 400 anos dos quadrinhos europeus.
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suico Rodolph Topffer’. Topffer produzia algumas histérias ilustradas acompanhadas de

textos'! e

é considerado sobre muitos aspectos o pai dos quadrinhos modernos,
pois, suas histdrias possuiam importantes caracteristicas associadas
aos comics atuais, eram “histérias com imagens satiricas, [...]
empregavam caricaturas e requadros — além de apresentar a primeira
combinagdo interdependente de palavras e figuras na Europa.”
(McCLOUD, 1995, p.17).

Topffer procurou em Hogarth a inspiracdo para desenvolver sua prépria forma
narrativa, através de imagens simples e espontaneas — quase esboc¢os, seus temas eram breves
e frivolos e seus personagens protagonizavam aventuras satiricas, de ritmo vivo e até
frenético. O autor contava suas histérias num formato que se assemelha as “tiras’ utilizadas
posteriormente nos jornais, mas nao fazia uso de baldes de dialogo, colocando os textos ao pé

da imagem e escritos a mao.

Imagem 2:
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M. Vieux-Bois (1827) Rodolph Topffer
Fonte: <http://www.semorelha.com.br/b-d/rudolph-topffer-serie-historias/>

10 Rodolph Toppfer (1799-1846) esta entre os principais autores das histérias em imagens (histéria em

estampas), ao lado de autores como William Hogarth (1697 e 1764), Wilhelm Busch (1832-1908); Georges
Colomb (1856-1945), dentre outros.

1A caricatura de costumes estava bastante difundida na Europa do século XIX, assim como, a producédo de
litografias e pela proliferagdo em grande parte da Europa de revistas ilustradas e cdmicas, nas quais teriam
comegado a aparecer HQ e “proto- histérias em quadrinhos’ Muitos tedricos compreendem os trabalhos como o
de Topffer como uma variagao qualitativa de uma ilustracdo humoristica ou uma caricatura.
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O autor parece ter buscado um publico adulto ou no minimo um publico geral, de
todas as idades, e ao que tudo indica, pelo menos em parte ele conseguiu — a auséncia de
temas escandalosos e a inocéncia das peripécias fizeram com que representasse uma 6tima
leitura familiar, mas ¢ muito dificil distinguir os trabalhos de Topffer como adultos ou
infantis, ja que como pioneiro que foi, tanto sua arte como seu publico ainda estavam por se
descobrir. Mas de qualquer forma, é provavel que assim como a caricatura, em meados do
século XIX, seus desenhos nao fossem destinados ao meio infantil.

Todavia, a maior importancia na obra de Topffer e que a distingue das que a precedem
é a descoberta da capacidade narrativa inata dos desenhos. Thierry Smolderen explica que o
autor era consciente da diferenca que havia entre as variacbes tematicas e as sequéncias
narrativas. Até entdo o que faziam os caricaturistas'® anteriores eram contraposicées de
distintos aspectos de um tema, colocando uma frente a outra, porém, estas ndo estavam
enlacadas por um pensamento. Para Smolderen essa descoberta de Topffer é fundamental, ja

que leva a algo mais.

A surpreendente descoberta que fez Topffer nessa ocasido foi
realmente que tal ideia narrativa podia auto-propulsar-se pela
dindmica autbnoma do mundo visual, e foi a primeira vez que se
iniciava uma enunciagdo grafica desse tipo, conduzia de uma forma
natural para outra enunciacdo, e logo a outra, ate o extremo de gerar
uma aventura picaresca inteira a partir do nada. Isso € assim
essencialmente porque as imagens narrativas — ao contrario das
alegorias, ou hierdglifos, as séries tematicas, a ilustragéo, etc. — estdo
impregnadas de desenvolvimentos espaciais e temporais. Seus
componentes ndo sdo simbolos, mas atores que transbordam de
intencbes espontaneas e acessorios que pedem um uso oportunista ou
desastres inventivos. (SMOLDEREN, 2006, apud GARCIA 2010,
p.52)

Topffer explora as capacidades narrativas do desenho, porém, integrando-o aos textos,
em suas obras a palavras e a imagem estdo interligados e 0s dois sdo necessarios para a
compreensdo da narrativa. O autor inova com um tipo de narragdo em imagens que néo existia
até entdo, em que, pela primeira vez, ha uma cadeia de pensamentos que permeia os desenhos

e faz que tenham um desenvolvimento temporal e espacial, os desenhos impulsionam uma

12 ilustracdo humoristica e a caricatura foram amplamente praticadas ao longo do século XIX, a Europa nesse
periodo se caracterizaria pela caricatura de costumes, pela producdo de litografias e proliferacdo em grande parte
da Europa de revistas ilustradas e cémicas, nas quais comecariam a aparecer obras ilustradas acompanhadas de
textos, como as de Rodolph Topffer.
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narracdo, o que é totalmente novo. Para muitos tedricos, uma HQ ndo é s6 uma linguagem, e
sim toda uma tradicdo, a qual se deveria a0 que acontece na imprensa norte-americana®,
entretanto, a importancia de Topffer residiria na exploragdo da capacidade narrativa e
expressiva natural do desenho, ampliando a linguagem da arte. Assim, pelo menos uma parte
das raizes dos quadrinhos contemporaneos seria devedora de Topffer e outros precursores das

histérias em imagens™.

A historia em imagem, por demais popular no século XIX, consiste
em uma narrativa contada através de uma sucessao de desenhos e com
textos embaixo ou ao lado de cada desenho. Seus maiores expoentes
foram o suico Rodolphe Topffer (1799-1846); o alemdo Wilhelm
Busch (1832-1908); o italiano Angelo Agostini (1843-1910), que se
mudou com a mde, uma vilva para o Brasil, em 1859; o francés
Christophe, pseuddnimo de Georges Colomb (1856-1945); e o norte
americano Richard Felton Oultcault (1863-1928). (LUCHETTI,;
LUCHETTI, 1992-1993, p.27)

Para Marco Antonio e Rubens F. Luchetti (1992-1993) os romances graficos se
assemelhariam mais as histérias em imagens do século XI1X que as historias em quadrinho
posteriores, isso devido a um excesso de texto fora dos balbes e a um estilo de desenho
semelhante a pintura moderna, fazendo uso de desenhos simples, mas a0 mesmo tempo

elegantes.

BaArRAUIO SA, Antdnio Fernando de. O cangaco nas historias em quadrinhos. Comunicagio apresentada no VI
Congresso Internacional do Brazilian Association Studies (BRASA), em Atlanta/Georgia/EUA, 4-6 de abril de
2002. Disponivel em: http://redalyc.uaemex.mx/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=16200804 Acessado em:
24/12/2012. Enquanto técnica narrativa, a histéria em quadrinhos € um processo longamente amadurecido, cujo
percurso foi marcado pela imagem contando histérias. Ainda que encontremos no processo civilizatorio, desde
os tempos pré-histéricos, varias manifestaces desse género narrativo, a historia em quadrinhos s aparece, de
fato, no final do século XIX, gracas as inovacoes técnicas de impressdo — linotipos, rotativas, estereotipias em
zinco -, constituindo-se, assim, em tipico produto da cultura de massa ou, mais especificamente, da cultura
jornalistica.

Ypara alguns autores como Moacy Cirne, na cultura ocidental, os quadrinhos, enquanto discurso narrativo,
nasceram simultaneamente na Alemanha (em 1865, com Max und Moritz, de W. Busch), no Brasil (em 1869,
com As Aventuras de Nhd Quim, de Angelo Agostini), na Franca (em 1889, com La Familie Fenouillard, de
Christophe) ou ainda antes, na Suica, com M. Vieuxbois, de Rudolph Topffer, em 1827. Reitera que estas
historias sdo marcadas pela virtualidade que seriam mais quadrinizantes, na medida em que, como linguagem
definida — articulagdo de signos gréaficos, visuais e verbais fundada numa narrativa visual -, a historia em
quadrinhos somente aparece na primeira década do século XX, com a publicacdo de Little Nemo in Slumberland,
de Winsor Mccay, em 1905. No mesmo ano, idealizada por Manuel Bonfim e Renato de Castro para O Malho, é
editada a revista Tico-Tico, marco da historia em quadrinhos no Brasil. Cf.CIRNE, Moacy. Histéria e Critica
dos Quadrinhos Brasileiros. Rio de Janeiro: Europa/FUNARTE, 1990.



A experiéncia de ToOpffer se
estendeu pela Europa em meados do
século, com especial éxito na
Franca. Mas nos Estados Unidos a
influéncia do autor foi menor que a
de Wilhem Busch, pintor, poeta e
caricaturista alemé&o. Inicialmente
influenciado por Topffer o estilo de
Busch tornou-se mais fluido e sua
narrativa mais satirica. Colaborador
do semanario humoristico
“Fliegende Blatter”, onde em 1855
publicou “Max und Moritz”, sua
historia mais famosa, protagonizada
por dois meninos travessos e sem
escrupulos, na qual utilizava uma
narracdo 4agil propria da HQ
moderna em um estilo caricaturesco
muito simples, acompanhando cada
quadrinho de um par de versos que
acrescentavam um ritmo musical ao
relato. A série teve um amplo éxito
internacional, sendo traduzida para
dezenas de paises (no Brasil foi
traduzido por Olavo Bilac e recebeu
0 nome de “Juca e Chico”).
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Imagem 5:

Uma das aventuras de “Juca e Chico”
Fonte: http://www.semorelha.com.br/graphic-novel-blog-2/wihelm-busch-serie-historias/

Busch inovou com seu humor e pelo uso de sequéncia de imagens em continuidade,
influenciou varios artistas e foi uma forte referéncia para as tiras de imprensa americanas.
Muito importantes para o0 desenvolvimento dos quadrinhos como conhecemos hoje e
apontadas por boa parte dos tedricos como principal antecedente dos quadrinhos modernos, as
tiras de imprensa norte-americanas da segunda metade do século XIX tém como principal
suporte 0 mesmo que as HQ da Europa: as revistas satiricas, fundadas nos Estados Unidos
como imitacdo das Européias. “As revistas humoristicas incluiam textos, ilustragoes,
caricaturas, piadas graficas e também algumas das primeiras experiéncias do auténtico comic
americano.” (GARCIA, 2010, p.54)

Em finais do século XIX, se desencadeia uma guerra por mercados entre os jornais
diarios em Nova York, entre os gigantes do jornalismo Joseph Pulitzer e Willian Randolphe

Hearst.

Um suplemento dominical colorido... foi com a criagdo desse caderno
que Joseph Pulitzer, dono do diario nova-iorquino New York
World,adicionou mais um ingrediente a acirrada disputa comercial
travada com seu maior rival: o lendario William Randolph Hearst,
proprietario do Morning Journal. A evolucdo do maquinério e das
técnicas de impressdo possibilitou a reproducdo das linhas dos
desenhos, 0 que levou os jornais a contratar mais artistas para ilustrar
as noticias e os artigos. Nao demorou muito até que surgisse a anedota
grafica. O alto indice de alfabetizacdo da populacdo norte-americana e
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sua relativa prosperidade propiciaram o aumento das tiragens. Os
editores comegaram a observar a preferéncia do publico por textos
ilustrados com imagens. Foi entdo que Pulitzer vislumbrou a
possibilidade de lancar um suplemento colorido aos domingos e
encomendou maquinas especiais. (OLIVEIRA, 2007, p.41)

No ano seguinte, no suplemento comico dominical do New York Journal comega a
publicar “Hogan’s Alley” uma série de ilustracfes protagonizadas por pitorescos habitantes de
um bairro popular de Nova Y ork desenhada por Richard Felton Outcault. “Hogan’s Alley”
narrava as aventuras de uma turma de criangas moradoras de um mesmo bairro. “Hogan’s
Alley” alcangou rapidamente grande popularidade, em especial um de seus personagens —

" 15 _ devido

Mickey Dugan — que viria a ficar conhecido como Yellow Kid “0 menino amarelo
a cor do camisdo que sempre vestia e no qual apareciam sempre escritos panfletarios. As HQ
desempenharam um papel fundamental na competicdo entre os dois peridédicos. Em 1896
Hearst contrata toda a equipe que produzia o quadrinho, dentre eles Outcault que levou junto
seu personagem Yellow Kid, o que gerou uma disputa legal que acabou sendo resolvida no
tribunal: Pulitzer conservou os direitos sobre o titulo da secdo (Hogan's Alley) e a imagem do
personagem e a Outcault foi permitido continuar desenhando o menino amarelo, porém, com
outro titulo. Assim, durante um bom tempo no NY World aparecia o Yellow Kid desenhado
em Hogan’s Alley por outro autor e no NY Journal, desenhado por Outcault com o titulo de
McFadden's Flats (As casas de MacFadden). Em principios de 1898, Outcault volta para o
NY World e Hearst desiste de publicar as aventuras de Yellow Kid, Hogan’s Alley desaparece
pouco depois. “O incidente marcou de forma crucial toda a historia dos quadrinhos, tanto nos

Estados Unidos como na Europa.” (GARCIA, 2010, p.61)*

15 OLIVEIRA, Selma Regina Nunes. Mulher ao quadrado: as representac@es femininas nos quadrinhos norte
americanos: permanéncias e ressonancias (1895-1990). Brasilia: Editora Universidade de Brasilia: Finatec,
2007, p. 41. Tratava-se de um garoto de aspecto asiatico, de um bairro operario, que vestia o tal camisoldo, no
qual trazia escritos textos panfletarios. No inicio sua camisola era azul, porém, depois que o World adquiriu a
impressora em colores, os gravadores, apos adquirir muita experiéncia, conseguiram obter a cor amarela, que foi
impressa pela primeira vez na roupa do garoto. A partir dai os leitores passaram a chamar-lhe de The Yellon Kid
— O Garoto Amarelo -, e foi assim que essa historia, cuja denominacao oficial era Hogan's Alley (1895), passou
a ser conhecida.

16 Com esse episédio a questdo dos direitos autorais foi levada aos tribunais, discussdo fundamental para os
autores de quadrinhos, que s6 tardiamente conquistaram o direito sobre suas criacOes, ja que inseridos num
contexto de producdo industrial, controlada pela empresa, a propriedade dos personagens e das séries era
habitualmente das editoras, colocando os autores na posi¢do de assalariados sem direitos autorais sobre suas
criacOes. A disputa entre os dois grandes jornais da imprensa popular norte-americana deram origem também ao
sensacionalismo na imprensa americana, cunhando a expresséo hoje em dia corrente “jornalismo amarelo” (no
Brasil, marrom), remetendo a cor do blusdo do menino amarelo, que devido sua tamanha popularidade era usado
pelos dois jornais para fazer propagandas publicitarias, o amarelo por extensdo foi associado a imprensa
sensacionalista.
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Imagem 6:
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Fonte: http://omelete.uol.com.br/quadrinhos/as-historias-em-quadrinhos-e-seus-generos-parte-1/

Alvaro de Moya (1972) enfatiza que esse foi um dos primeiros processos autorais na
imprensa abrindo caminhos para a posterior formacdo dos Syndicates'’, como o King

Features, United Features, NEA Service, Chicago Tribune, News, dentre outros, que

passariam a controlar e distribuir as histérias em quadrinhos americanos.*®

Os “Syndicates’ surgiram para garantir ao criador/desenhista de
histéria em quadrinhos uma certa autonomia, fazendo com que ele ndo
tivesse que se submeter a ser empregado de um determinado jornal,
podendo, mesmo assim, ter seu trabalho divulgado por esse 6rgéo. E
claro que, em troca disso, o autor de quadrinhos americano tinha que
se submeter as determinacbes do “Syndicate’, determinacOes estas

Y Em 1912, William Randolph Hearst cria o primeiro “syndicate’, o International News Service que em 1914
deu origem ao King Features Syndicate. Alguns anos depois surgiram o Chicago Tribune Daily News Syndicate,
o United Press International, além de outros de menor porte. Cleide Furlan pontua que a palavra Syndicate, nos
moldes norte-americanos ndao encontra similar em nosso contexto. N&o se trata de um sindicato e ultrapassa as
atribuicdes de uma associacdo. Podemos trata-lo como agéncia especializada em fornecer matérias variadas,
particularmente de entretenimento. Os Syndicates, além de possuir direitos sobre os trabalhos dos desenhistas
(direitos sobre a venda e a distribuicdo), funcionam como agéncia de veiculacdo das historias, preparando e
emitindo milhares de matrizes a serem vendidas ndo s6 nos EUA como também em outros paises. Cf.FURLAN,
Cleide. HQ e os “Syndicates’ norte-americanos. In: LUYTEN, Sonia Bibe. Quadrinhos: uma leitura critica. S&o
Paulo: Edicdes Paulinas, 1984.

8 OLIVEIRA, Selma Regina Nunes. Mulher ao quadrado: as representacfes femininas nos quadrinhos norte
americanos: permanéncias e ressonancias (1895-1990). Brasilia: Editora Universidade de Brasilia: Finatec,
2007, p. 44. [...] por volta de 1915, quando Moses Koeningsberg, que desde 1905 se ocupava da distribui¢do dos
comics para os jornais de Hearst, criou o King Features Syndicates, que se transformou em uma poderosa
agéncia de dimensdes internacionais. A ela se seguiram o Chicago Tribune- New York News Syndicate, fundado
em 1919 pelos diarios de Chicago e Nova York, e o United Features Syndicate, que era filial da agéncia norte-
americana de noticias United Press, criada em 1907.
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que, muitas vezes, ndo lhe eram favoraveis. Mas, através desse tipo de
associagdo, as tiras dos artistas filiados as “Syndicate” eram
distribuidas pelos jornais locais, bem como de outros Estados e paises.
Esse tipo de circulacdo veio baratear o custo de compra dessas tiras, ja
gque uma mesma histéria era vendida, ao mesmo tempo, para varios
locais diferentes. (LACHTERMACHER; MIGUEL, apud LUYTEN,
1984, p. 48).

A dindmica de comercializacdo derivada dos syndicates, segundo Cleide Furlan,
resultou numa monopolizacdo do mercado, inclusive do internacional no ocidente®®. Essa
seria uma das razdes pela grande quantidade de HQs norte-americanas no Brasil: “elas
chegam prontas e acabadas para a impressdo e a um preco baixissimo, 0 que, por outros
motivos, ndo ocorre com os artistas nacionais.” (FURLAN; apud LUY TEN 1984, p.34)

Com relagdo as HQ modernas, além de levantar a questdo autoral, a relevancia do
“menino amarelo” esta principalmente no fato deste ser o primeiro personagem fixo semanal,
protagonista da primeira histéria continuada com um personagem protagonista recorrente. Os
quadrinhos que aparecem nos jornais americanos contribuem para dar a forma ao que seré o
meio dai em diante e ndo s6 nos Estados Unidos. Os suplementos dominicais coloridos
representaram uma nova experiéncia para o leitor, ja que até esse momento néo se havia visto
nada similar, a difusdo da imagem impressa e colorida, num mundo onde nédo existia a
televisdo, nem o cinema e a fotografia ndo estava implantada de modo massivo, os quadrinhos
de imprensa sdo responsaveis por proporcionar um novo tipo de fruicdo da imagem pelo
publico. Efetivamente, é a partir da tira diaria que as HQ norte-americanas ampliam o seu
campo de influéncia, iniciando um caminho de fendmeno social. (FULAN apud LUYTEN,
1984, p.29).

Além de criar um publico cativo para os jornais, 0s suplementos foram também um
espaco de experimentagdo, uma vez que, ainda ndo se haviam fixado normas nem tradi¢des e
a reflexdo sobre o que se estava fazendo ainda ndo tinha tido tempo de acontecer. Quando
surgem os suplementos dominicais ainda ndo estd muito claro o que é uma HQ e nem qual
seria sua funcdo, entretanto, logo se fixariam muitas das caracteristicas tematicas e formais
que a distinguem até a atualidade. Segundo Moya (1972) a partir das HQ de imprensa

americanas surgem as HQ como conhecemos hoje: com personagens periddicos e seriados.

¥ Emitindo milhares de matrizes de uma mesma tira diaria, o que baixaria o custo, em contraposi¢cdo ao artista
que vende seu trabalho diretamente ao jornal ou as revistas.
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Com a criacdo dos syndicates estes se tornam responsaveis pela distribuicdo das tiras,
possibilitando assim, que 0s jornais pequenos tivessem as mesmas tiras dos grandes,
introduziram uma uniformizacdo de algumas caracteristicas das HQ, ja que eram responsaveis
pela definicdo de temas, tipos e dos tracos formais dos quadrinhos americanos nesse
momento. Assim, no comeco do século XX jad estavam concretizadas as principais
caracteristicas que hoje reconhecemos como proprias das histérias em quadrinhos: o uso de
quadrinhos sequenciais e a narracdo de momentos consecutivos, ou seja, a acdo. Além da
narracdo sequencial consolida-se o uso dos baldes de dialogos e de sons, 0 que afeta sua
percepcao por parte da sociedade e seu desenvolvimento.

Tanto Topffer quanto os quadrinhos de imprensa americanos sdo significativos
precursores das HQ, cada qual com suas contribuigdes, Topffer com a combinacdo
interdependente entre texto e imagem e a capacidade narrativa do desenho e com os

periddicos norte-americanos a popularizagdo das tiras, a continuidade e a produgdo em massa.

As origens mostram duas caracteristicas que definem de forma
inequivoca a modernidade: com Topffer, é a aparicdo da ideia do
rabisco e o espontaneo como fim em si mesmo, como sistema criativo,
guase 0 “gosto pelo primitivo” de que falava Gombrich; com Outcault
e seus contemporaneos, € a producdo em massa e a criagdo das
imagens em série, que substituira rapidamente ao que até o século XX
se conhecia como “cultura popular” (GARCIA, 2010, p.71)
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1.2 A continuacdo de uma tradigdo: antecessores e precursores dos romances graficos.

“ Os Romances Gravados’

Ao longo dos anos 20 vai se impondo um relato continuado como modelo triunfante
das tiras da imprensa. Esse modelo ganhou a fidelidade do publico de todas as idades com 0s
trabalhos veiculados e popularizados pelos periodicos.

Contudo, ainda com a continuidade, as tiras diarias (e as paginas
coloridas que habitualmente continuam aos domingos) seguem sendo
micro unidades de leitura que atendem a ldgica narrativa da série —
mantendo uma tensdo dramatica continua que nunca se resolve e que
avanca indefinidamente sem uma rota definida. A experiéncia de ler
um relato longo do quadrinho, uma narracdo que abarcasse varias
paginas sem ser uma colecdo de paginas soltas ou tiras individuais,
ainda néo existia. O comic seguia sendo algo que o leitor abarcava de
uma sé vez e ao qual dedicava escassos segundos de atencédo, até
voltar a admirar-se com a seguinte gota narrativa. (GARCIA, 2010,
p.77)

As primeiras experiéncias de relato longo usando imagens impressas surgiram também
durante os anos 20, porém, muito distante do &mbito da imprensa. Trata-se das chamadas
Picture novels (romances em imagens) ou wordless books (livros sem palavras), um conjunto
de livros que contavam histdrias completas por meio de imagens, sem ajuda de texto algum.
Em sua producdo eram utilizados diferentes tipos de gravacdo: entalhe, xilografia,
linogravura, gravura em chumbo, varios também produzidos utilizando o desenho e a tinta
convencional.

David A. Berona (2008) aponta trés fatores que influenciaram a aparicdo desses
“romances’ em gravuras. o revival da gravacdo em madeira que trouxeram 0s expressionistas
alemaes, a influéncia do cinema mudo sobre o publico e o assentamento do quadrinho em
jornais e revistas como meio valido para esbocar criticas politicas e sociais atraves de imagens
narrativas.

Os romances em gravuras tiveram seu esplendor nos ano 30 e seus temas eram

variados: a vida coletiva na sociedade contemporanea, religido, biografias, gravuras que
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rememoram momentos da infancia e da vida familiar, a meméria®® e o costume. Eram
trabalhos em preto e branco e sua linguagem se aproximava muito do cinema mudo, e o fato

de aparecer apenas uma gravacdo em cada pagina reforcava ainda mais esse parentesco.

No ambiente dos finais dos anos 20 havia amadurecido a ideia de que
as imagens tém sua prépria linguagem narrativa, e que essa ideia
estava presente tanto entre o publico de massas que lia o periddico
como entre os artistas e escritores de vanguarda. (GARCIA, 2010,
p.87)

Paralelamente aos romances em gravuras surgem também alguns livros desenhados
que esbocavam narracGes em imagens. Garcia (2010) destaca que durante muito tempo, 0S
romances em gravuras se mantiveram a margem da histéria das HQ, como um elemento
estranho que tem certo parentesco com os quadrinhos, mas recentemente com 0 movimento

das romances graficos o interesse por recuperé-las e revis-las tem sido crescente. %

20 Memoérias familiares — em geral o tema permanecera quase inédito até a chegada do romance gréafico atual,
onde tem uma importancia fundamental para definir 0o movimento contemporaneo, no qual existe uma
abundéancia de memoérias familiares.

2L Will Eisner, um dos pioneiros dos romances graficos, no prélogo de uma das reedigées de “Um Contrato com
Deus’ (inicialmente publicado em 1978) reconhece a influéncia das obras de Lynd Ward em seu trabaho e
coloca o autor como um precursor no tratamento das histérias em imagens como uma forma de arte, segundo
Eisner, ja nos anos de 1930 Ward explorava esse caminho com “extraordinarias narrativas gréficas’, tendo
produzido varios romances inteiros em xilogravuras. Eisner reconhece a influéncia das xilogravuras em seus
trabalhos, e é possivel notar muitos tracos formais semelhantes as obras de Hard nos trabalhos de Eisner: como o
uso frequente de um s6 quadrinho por pagina, o abandono das molduras dos quadrinhos, o tom sépia que evoca
os livros antigos, o tratamento meio teatral da gestualidade e dos cenéarios e a caracterizacdo estereotipada aos
que com frequéncia recorrem os quadrinistas. EISNER, Will. Um Contrato com Deus. E outras historias de
cortico. Sdo Paulo: Brasiliense, 1995.
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Imagem 7: Imagem 8:

Imagem 7: Capa do livro de Lynd Hard. Fonte: <http://paganpressbooks.com/jpl/LYNDWARD.HTM>
Imagem 8: Frankstein , classico ilustrado por Lind Ward:< http://goldenagecomicbookstories.blogspot.com/2009/01/berni-wrightson-
assortment-of-misc-art.html>

Ainda que se situe em um universo estético e formal diferente de obras como as de
Lynd Hard, muitas obras dos quadrinhos atuais usam elementos dos romances em gravuras,
como a rendncia quase total das palavras, o uso de ideogramas e da critica social, além de

elementos estéticos.

Family strip e a girl strip

O quadrinho dominical americano do fim do século XIX geralmente ocupava uma
pagina ou parte dela, com uma histéria autoconclusiva. No comeco do século XX o quadrinho
de imprensa passa a ser publicado em forma de tiras diérias, em uma fileira horizontal de
quadrinhos, trés ou quatro geralmente, todas no mesmo tamanho, em branco em preto, de
segunda a sabado. Apesar de esse tipo de tira ja haver aparecido em alguns jornais, torna-se
um formato habitual, com obras como a série “Mutt & Jeff” (1907) de Bud Fisher. Trouxeram
um elemento importante: a continuidade, pois, ainda que cada tira tivesse que ser uma
unidade de leitura autbnoma, também podia servir de gancho para atrair a leitura para o dia

seguinte e assim elaborar um relato fragmentado, mas, continuo. As tiras diarias trouxeram
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um novo tipo de notoriedade aos quadrinhos, ja que, se 0s quadrinhos dominicais se dirigiam
a toda a familia e tinham um atrativo muito especial para as criancas, as tiras diarias se
dirigiam em especial aos adultos que compravam os jornais todos os dias, e que encontravam
as séries de quadrinhos entre suas sessdes de noticias habituais.

Com a continuidade da tira diaria, chega a seu apogeu um género que triunfara durante
a segunda década do século passado: a série familiar. Com o aparecimento dos syndicates no
inicio do século XX, encerra-se 0 periodo de experimentacdes de técnicas narrativas e de
liberdade criativa dos quadrinhos, em prol do aumento da producdo por meio da divisdo
sistematica do trabalho, dessa forma, a retirada dos desenhistas das redacfes dos jornais ao
mesmo tempo em que reduz custos e dinamiza a producdo, representa uma normatizagao
formal e tematica dos quadrinhos. Seguindo uma légica de mercado e producdo, 0S
syndicates, imbuidos de um conservadorismo industrial definiram alguns géneros tematicos a

serem desenvolvidos.

Esses géneros, embora conservassem uma intencdo satirica, passaram
a retratar a face respeitavel da sociedade norte-americana e
referenciavam-se principalmente na instituicdo familiar. Os principais
géneros era a family strip (tira familiar) e girl strip (tira de garotas).
(OLIVEIRA, 2007, p.44)

Dirigida a um publico mais familiar que a pagina dominical, a série familiar cresce a
medida que a cultura de consumo vai se estendendo por todo Estados Unidos. E nessas séries
em que comega a se desenvolver um novo tipo de narracdo que ja ndo se baseava apenas na
piada do dia, mas explorava de forma muito mais consciente a continuidade. Historias que se
passavam no terreno do familiar, com relatos que exploravam o dia a dia. N&o grandes
aventuras extraordinarias, nem mistérios, o humor era derivado de uma viséo gozadora, porém
digna, da vida cotidiana. “podemos dizer que nasce uma nova espécie de relato que ndo tem
principio nem fim.” (GARCIA, 2010, p.75). No periodo o modelo com personagens e
narrativas baseados na vida cotidiana, uma vertente da “comédia de costumes’ tinha grande

aceitacdo popular. %

22 A family strip foi inaugurada por George McManus. Em 1913, ele criou Bringing up Father, mais conhecida
como Maggie e Jiggs, que contava a historia de um casal irlandés-americano que, apds ser sorteado com o
primeiro prémio de um bilhete de loteria, se viu elevado a condicdo de novo- rico. Alguns pontos interessantes
podem ser notados no enredo de Pafiincio e Marocas (nome dado a tira de McManus no Brasil): a familia
burguesa como modelo, a vitimacdo do homem pela esposa e 0 matriménio como realizacdo social da mulher.
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Imagem 9:

Um exemplo do género Family strip é “ Gasoline Alley” (1919). Narra as desventuras de Walt, um mecéanico
solteirdo para criar um bebé que encontra em sua porta. Inova por néo utilizar personagens imutaveis, através dos
anos podemos acompanhar o e o envelhecimento de Walt e o crescimento de Skeesix (0 bebé). Nessa tira
podemos ver o0 momento em que Walt encontra Skeesix ainda bebé a sua porta. Fonte:
<http://www.michaelspornanimation.com/splog/?p=1291>

O género da family strip fez tanto sucesso com o publico feminino que acabou

derivando em outro género: a girls strip. %

Dirty Comics

Os Dirty Comics, ou quadrinhos sujos, se tratavam de publicacbes baratas e
clandestinas que circularam nos Estados Unidos na década de 30, pequenos livrinhos de oito
paginas, que continham uma histéria completa, de temética sexual, em geral com roteiros

simpldrios, desenhos grosseiros e uma impressao ruim.

Na década de 30, autores andnimos, em desenhos canhestos, lancaram
revistas clandestinas pornogréficas em “8 paginas’, a 40 centavos,
com sexo explicito e exposicdo de d6rgdos sexuais. Eram os “gibis
sujos’, as “biblias’. O deboche, o senso de humor e a sétira acabaram
influenciando a revista Mad, na década de 50, e os underground
comics, nos anos 60 (MOYA, 1993, p.73)

Cf. OLIVEIRA, Selma Regina Nunes. Mulher ao quadrado: as representacfes femininas nos quadrinhos norte
americanos: permanéncias e ressonancias (1895-1990). Brasilia: Editora Universidade de Brasilia: Finatec,
2007, p. 45.
% Geénero que sera tratado mais a frente no capitulo 111, ao falarmos das representacdes femininas nos
quadrinhos.
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Os quadrinhos sujos misturavam sexo e humor, sem censuras ou cortes. De autoria
andnima, ndo se sabia ao certo onde eram impressos. As “Biblias’ desapareceram no final da
década de 30, e influenciaram significativamente a revista Mad nos anos 1950 e os quadrinhos
underground nos anos 1960 (este
ultimo de grande importancia na
histéria do desenvolvimento dos
romances graficos), sobretudo pelo
humor, séatira, parodias e pela
utilizagdo de figuras conhecidas
COMO personagens, um recurso
habitual dos dirty comics, que
através de trocadilhos maliciosos
satirizava personalidades famosas

da época.

Os quadrinhos de aventura

Se ao longo dos anos 1920, os quadrinhos de imprensa vao adaptando a continuidade
como modelo predominante. Em finais da década a continuidade se cristaliza em um novo
género, o quadrinho de aventura. Que sera decisivo na hora de forjar o comic book (revista em
quadrinhos) um formato que surgira pouco depois e que se converteriam no suporte favorito
dos quadrinhos durantes os proximos 1970 anos. Os quadrinhos de aventura sdo um dos
géneros de maior aceitacdo pelo publico.?* Classificado como a “era de ouro” % dos
quadrinhos norte americanos, as décadas de 1930 e 1940, devem seu apogeu no que se refere
aos quadrinhos, aos géneros de aventura e posteriormente aos de super-heréis. O género de

aventura®® teve maior aceitacdo entre o publico masculino, “portanto, ele o heréi, é na

* Uma das principais caracteristicas desse tipo de HQ é a existéncia de um conflito. A acdo de desenvolve no
embate entre forcas representadas pelos personagens, o her6i que retne a maior quantidade de caracteristicas
possiveis e 0 antagonista, que simboliza a transgressdo e desvios das normas sociais vigentes.

> E costumeiro nas obras sobre o tema observar a divisio dos quadrinhos comerciais norte americanos em
“eras’. Que se referem aos primeiros quadrinhos norte-americanos (1895-1929); a era de ouro (1930-1945);
recessdo (1946-1960); era de prata (1961-1980) e a partir dos anos de 1980 um periodo de novas tendéncias, no
qual esta inserido o romance grafico.

% Os anos 1920 sdo a idade do ouro dos seriados cinematograficos, veiculados em capitulos no sabado de
manha. Os seriados televisivos estdo tematica e iconograficamente muito proximos dos quadrinhos de aventura,
os quais inclusive adaptaram com frequéncia a partir da década de 1930.
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verdade, o leitor transportado, em tracos e cores, para uma superficie de papel.” (GUBERN
apud OLIVEIRA, 2007, p.61).

Garcia (2010) aponta trés grandes referentes do quadrinho de aventura, e embora haja
diversas obras e personagens de sucesso na época, por suas importantes contribuicdes
tomaremos aqui esses autores como representativos desse periodo: Alex Raymond, Hal Foster
e Milton Caniff. Alex Raymond criou trés historias de enorme sucesso nos anos 1930: “Flash
Gordon”, “ Jimdas Selvas’ e “ Agente secreto X-9”, Moya nos mostra algumas das inovagdes
introduzidas por Flash Gordon. O universo fantastico desenvolvido por Raymond em Flash
Gordon, seu ritmo, suas linhas, as composicdes, 0s tracos, dentre outros elementos, “fizeram
dele um visionario que transformava em realidade sua fantasia sem limites e sem concorréncia
no mundo contemporaneo.” (MOY A, 1993, p.152).

Hal Foster, em “O Principe Valente” (1937), cria um estranho hibrido entre ilustragdo
e quadrinho. Importante nem tanto por seu modelo narrativo, mais por seu desenho,
idealizado como padréo de perfeicdo por geragOes posteriores de desenhistas. “Elevando o
desenho dos quadrinhos no nivel melhor da pintura classica. Foi o primeiro quadrinho a virar
superproducéo hollywoodiana, em vez de seriados e filmes‘B’.” (MOYA, 1993, p.115).

Mas seria Milton Caniff dos trés quem mais teria tido influéncia sobre a linguagem do
quadrinho, por sua tira diaria “ Terry e os piratas’ (1934), “uma das histérias de aventuras de
maior repercussdo, seja pela linguagem cinematografica (influenciada por Ford e Hitchcock)
seja pelo desenho ou pelo texto.” (MOYA, 1993, p.88). A qualidade tanto dos desenhos,
quanto dos textos de Caniff sdo notaveis. Uma de suas caracteristicas reside no realismo de
seus desenhos, sua utilizacdo de claro e escuro resultava pratica no espago confinado da tira
diaria para produzir notaveis efeitos de realismo com o minimo de tragos. Outras
caracteristicas importantes seriam a alternancia de planos e contrapontos, do préximo e do
distante, além do autor ser responsavel pela aproximacao da linguagem do quadrinho com a
linguagem do cinema, convertendo-o numa leitura extremamente facil e dindmica. Uma das
grandes contribuicfes de Caniff foi & alternancia dos pontos de vista, realizada com atencéo,
proporcionando para 0s quadrinhos uma agilidade até entdo inédita. O mais importante na
obra de Caniff é relativo ao desenvolvimento de ferramentas narrativas. Segundo Garcia
(2010) o autor passou para os quadrinhos a esséncia do chamado “modelo narrativo de
continuidade de Hollywood”, cuja finalidade era a transparéncia, assim, a técnica permanecia

oculta atras da representacdo que de desenrolava. A cena que se desenrola é que seria o foco
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das atencdes, o efeito era alcancado através da eliminacdo das imagens de fundo a fim de
acentuar a acdo no primeiro plano. Em “Terry e os piratas”, o quadrinho é uma janela
impermeéavel que define os limites do quadro desenhado, e 0 que acontece nela, como o que
acontece na tela € uma simulacdo da realidade na qual centra totalmente nossa atencao.
Acabam-se assim as incursdes em metalinguagem nos quadrinhos, que jogavam com as
convencOes do meio. Agora s6 importava ser testemunha do que se desenrolava ante nossos

olhos, sem que nenhum elemento formal nos distrai-se.

Imagem 11:

Fonte: <http://www.universohg.com/quadrinhos/entrevista_walker.cfm>

Para Garcia, Foster e Raymond teriam representado um ideal e Caniff algo mais
importante: um mestre de quem aprender. Portanto, mesmo que outros autores da época
produziram importantes obras singulares, a importancia de “Caniff criou um estilo que era
tanto magistral quanto eminentemente imitavel” (CARLIN, 2005, p.84, apud. GARCIA,
p.98). Caniff teria, entdo, criado uma férmula para o quadrinho americano e por extensdo para
0 quadrinho ocidental de aventuras, durante a maior parte do século XX. Ainda hoje seu estilo
segue considerado como estilo padrdo, tdo assimilado por autores e publico que apesar de sua
grande sofisticacdo, esta tdo absorvido que se tende a considerar um estilo natural e
antiformalista.

Com o quadrinho de aventura as historias se distanciaram da realidade cotidiana, da
atualidade politica e social, do costume e da familia como tema e como publico, e se passou a
se orientar prioritariamente segundo o consumo juvenil. Assim, paradoxalmente, a mudanca
formal para um estilo representativo considerado de maior ‘"realismo” conduziu para um
maior grau de irrealidade que o que se podia encontrar nos quadrinhos quando a caricatura era
o paradigma de representacdo hegemonico. E a partir desse momento, mais que nunca, que 0s
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quadrinhos comegam a ser dirigidos realmente para criangas. Principalmente a partir da
aparicdo do comic book e do grande sucesso dos super-herdis e dos quadrinhos de aventura,
maiores caracteristicas dos anos 1930.

Paralelamente proliferam também os “quadrinhos sérios’, como Dick Trace (1931) de
Chester Gould. Refletindo a lei seca, Chicago dos gangsteres, Al Capone, Bonnie & Clyde,
Dillinger, os quadrinhos apresentavam seu primeiro detetive, com uma galeria criativa de
vildes. Influenciou cineastas como Alain Resnais e Jean-Luc Gordard. (MOYA, 1993, p.74)
Gould com um estilo meio caricaturesco inicia 0 género preto e branco, através do uso de
tracos simples que contrastava com o tema brutal e pesado. “Gould criou uma série ousada,
inovadora e consistente a partir do convivio de roteiros complexos com simplificacdo e
estilizacéo detrago.” (Patati e Braga, 2006, p. 49)

Os Comic Books

Imagem 12:

Fonte: http://www.chrisg.com/comic-books-marketing/

Com o sucesso dos quadrinhos publicados em jornais alguns editores comegcaram a
publicar coletaneas desses trabalhos, o que abriu espaco para a publicacdo de historias
completas no formato de revistas. Surgem assim os comic book, o que no Brasil chamamos de
revistas em quadrinhos, ou gibis?’: um caderninho grampeado, geralmente colorido, como um
nimero médio de paginas, vendidos nas bancas de jornal por um preco acessivel e que podem
ser colecionados em séries. O comic book significa um passo decisivo na evolucdo dos

quadrinhos, ja que permite que este se desligue da imprensa geral ou humoristica e alcance

T A revista“Gibi” foi lancada no Brasil em 1939, com aproximadamente 30 paginas em papel jornal. Em 1940
comecgou a ser publicada mensalmente, com estdrias completas, iguais aos Comics Books norte-americanos.
Ganhou tamanha popularidade no pais que o termo “gibi” tornou-se sindnimo de revista em quadrinhos.
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uma autonomia como meio. Além de ser um suporte onde estariam acomodadas por fim, os
quadrinhos de longa extensdo, ou a0 menos no momento, de extensdo superior que uma
pagina. lan Gordon estuda o papel do quadrinho como produto de consumo na sociedade
capitalista, ressalta que na imprensa o quadrinho havia servido como ferramenta para anunciar
toda uma diversidade de produtos, mas “com o comic book, a forma artistica se converteu em
um produto de entretenimento por direito préprio” (GORDON, 1998, p133, apud. GARCIA,
p.100). %

Inicialmente se publicou reedigdes, compilacdes de quadrinhos produzidos
anteriormente para jornais. Porém, segundo Garcia para que o formato decolasse de vez
faltava algo, algum valor acrescentado que lhe desse um atrativo proprio. Esse componente
viria da inspiracdo retirada dos pulp. Os pulp (polpa), pulp fiction ou pulp magazines eram
revistas populares feitas com papel de baixa qualidade, a partir do inicio do século XX. Com
maior expressdo nos Estados Unidos, os pulps tratavam-se de historias geralmente dedicadas a
ficcdo cientifica, a aventura, ao western, a crimes, a mistérios e a fantasia. Um tipo de

entretenimento rapido, sem grandes pretensdes artisticas.

Os pulps eram revistas sem cortes que recebiam seu nome do papel
macio salpicados de pedacos de fibras de madeira em que eram
publicados. Os editores utilizavam a polpa do papel porque ndo havia
nada mais barato. Os pulps tinham pouco a ver com a qualidade. A
palavra chave era a quantidade! Os editores alcancavam o éxito
repetindo-se implacavelmente a pergunta: como posso imprimir mais
livros, com maior tranquilidade, de forma mais barata?
(STERANKO, 1970, p.14, apud GARCIA, p.101)

Os pulps com seus personagens coloridos, muitos deles com dupla personalidade,
mascaras e poderes sobre humanos anteciparam um pouco do que daria forma aos super-
herois.

Quando explodiu a Segunda Guerra na Europa [...] Com a entrada dos
Estados Unidos no conflito, em 1941, as producdes industrial e
cultural voltaram-se para os esforcos de guerra. Nesse periodo, 0s

%8 Com diversos formatos, os livros compilatérios de quadrinhos haviam existido desde a segunda metade do
século XIX, e nos primeiros trinta anos do século XX haviam aparecido muitas revistas que normalmente
reeditavam tiras de imprensa. Porém, o comic book como conhecemos hoje comeca a surgir em 1933, a partir da
consciéncia de que com as pranchas com que eram impressas as paginas dominicais se poderia imprimir duas
paginas de um quadrinho de tamanho reduzido, surge assim, um novo formato capaz de potencializar a producéo
de um maior nimero de histdrias.
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personagens de histérias em quadrinhos foram elevados a uma
dimensdo fantéstica e, ultrapassando o conceito do her6i, passaram a
ser concebidos com base em superpoderes. Assim, nasceu uma galeria
de super-herois, supervildes, surpervilds e umas poucas super-
heroinas: Super-Homem, de Jerry Siegal e Joe Shuster; Batman, de
Bob Kane; Sheena (Pantera Loura), de Morgan Thomas; Capitdo
América, de Jack Kirby e Joe Simon; e Mulher Maravilha, de Willian
Marston. (OLIVEIRA, 2007, p.34)

O desenvolvimento deste tipo de personagem, o super heroi provavelmente estava
vinculado com a propria conjuntura do confronto militar na Europa e na Asia e a possibilidade
do conflito se expandir para o territério norte-americano. Neste momento o grande inimigo
(vildes) séo os alemdes nazitas, os fascistas italianos, e mesmo os japonses. Com o fim da
Segunda Guerra Mundial e o inicio da Guerra Fria serdo substituidos pelos comunistas.
Garcia (2010) ressalta que com os super-herdis o comic book encontra aquilo que lhe ia ser
préprio, iniciando uma nova era para 0 quadrinho. O desenvolvimento desse meio se deu
muito rapido e coincidiu com um declive constante das tiras de imprensa, que a partir dos
anos 1940 perderam espaco e qualidade de producdo nos jornais. Os comic books e as editoras
que os publicavam, contudo, se multiplicam em ritmo desenfreado.

Ocorre gradativamente uma ampliacdo dos géneros de comic books, a fim de abarcar
os diversos publicos, essa segmentacdo permitiu que se desenvolvessem obras pensadas
especificamente para o publico adulto, como os comic books romanticos e os de crime. O
comic book romantico era direcionado ao publico feminino e teve seu auge entre 0s anos de
1949-55. Formalmente ndo apresentavam diferencas significativas dos quadrinhos de acédo e
super-herois, porém, a introducdo de novos elementos tematicos, tratando da sociedade
contemporanea, das relacdes de trabalho e sentimentos reconheciveis por parte do leitor; e a
adaptacdo para um publico feminino de maior idade abria uma via para tirar os quadrinhos do
reino infantil. J& os comic books de crime, traziam em geral histérias fortes, com grandes
doses de violéncia, ndo se furtavam a tratar dos estragos das drogas da “ma vida’. Também
apontavam para um publico adulto, e com esse publico em mente e com a intencdo de
aproveitar o apogeu do género de crime, em 1950 é lancada It Rhymes With Lust (Rima com
Luxuria) de Arnould Drake.

Os Romances Graficos constituem atualmente um material e um formato ja assimilado
e difundido. Mesmo que os autores se permitam uma liberdade formal, existem caracteristicas

bastante comuns a maioria das obras, em geral possuem o formato de livro, requinte artistico,
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experimentacdo e principalmente s&o trabalhos autorais. Mas mesmo antes do género se
consolidar algumas obras ao longo do desenvolvimento dos quadrinhos apresentavam
caracteristicas que remetem os romances graficos atuais, gerando discussdes acerca de qual
seria a primeira romance grafico, questdo bastante dificil de resolver, pois ao que parece nédo
surgiu uma Unica obra, “o primeiro romance grafico” que inspirou outros artistas e inaugurou
0 género, mas as experimentacdes foram se desenvolvendo até que se chegasse a um formato
atualmente reconhecido por autores e artistas. It Rhymes With Lust é uma dessas obras que
trazem caracteristicas dos romances graficos contemporaneos, era um comic book de crime
que se valia do humor negro, possuia mais de cem paginas, vendido no formato tipico dos

livros policiais de bolso e apresentado como uma “picture novel”.

Imagem 13:

Fonte: http://www.darkhorse.com/Books/14-090/1t-Rhymes-With-Lust

Com o término da guerra, iniciou-se um periodo de declinio das HQs. (OLIVEIRA,
2007, p.34) Durante as décadas que se seguiram ao fim da guerra sé sobreviveram os herdis
de maior sucesso, como Superman, Batman, Mulher Maravilha. Os super-heréis haviam sido
fundamentais para langar o fendmeno dos comic books, mas seu declinio ndo diminui seu
suporte. Outros géneros tematicos comecam a proliferar, desenvolveram-se diversos nichos

tematicos destinadas a todos os publicos. quadrinhos adolescentes, de “funny animals”
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(animais antropomérficos, imitando os da Disney), Western, policiais, romanticos, de crimes,
de terror e bélicos. Em meados dos anos 1950, a industria do comic book vendia centenas de
milhdes de exemplares por ano, experimentando novos géneros. Esse material j& possuia um
elevado nimero de leitores maiores de idade e dispunha de um forte potencial para
desenvolver um campo adulto, pois, muitos leitores que desenvolveram o gosto pelo comic
books cresceram junto com eles e 0 mesmo se deu com diversos profissionais que comegaram
nos anos 1930 e alcancavam significativa maturidade apds anos de atividade continua. Assim,
0 meio comecava a dar frutos artisticos experimentais estimaveis. Foi entdo que comeg¢ou uma

campanha contra o quadrinho em escala nacional nos Estados Unidos.

O término da Segunda Guerra deu lugar a Guerra Fria entre os Estados
Unidos e a Unido Soviética. O senador Joseph McCarthy iniciou uma
campanha anticomunista. Toda producdo cultural passou a ser
controlada e, em 1954, as editoras reuniram-se para criar o Comics
Code Authority (Codigo de Etica dos Quadrinhos). (OLIVEIRA,
2007, p.34)

Os comic books até entdo trabalhavam com uma grande liberdade em comparacdo a
outros meios de massa americanos, ja& que o cinema e o radio seguiam regulamentacdes
oficias. Mas a situagcdo comecou a mudar com o fim da segunda guerra, quando a cultura
juvenil comecou a fazer-se mais visivel e atrair a atencdo da sociedade. Algumas editoras
como ja haviam aprovado cddigos internos de controle desde comegos da década de 1940 e
contavam com juntas de assessores que incluiam educadores e psicdlogos. Mas em geral, a
industria ndo soube se organizar para estabelecer uma autorregulacéo efetiva, apesar de existir
uma pressdo social e legislativa nesse sentido. A ascensdo de comic books de crimes e terror
alarmou ainda mais os criticos. O resultado das campanhas americanas contra 0s quadrinhos,
da pressédo exercida pela Igreja, pela midia sensacionalista e por uma comissdo do Senado que
enxergavam os quadrinhos como algo negativo, responsaveis até mesmo pela delinquéncia
juvenil foi a autorregulamentacdo da industria. Em 1954, formou-se a Comics Magazine
Association of América (CMAA), entidade formada pelas grandes editoras de quadrinhos dos
Estados Unidos, cujo um dos principais objetivos era redigir um cddigo de autocensura para
as editoras. Surge assim o American Comics Code Authority, um codigo regulador para a
producéo e distribuicdo de quadrinhos.
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A historia em quadrinhos (HQ), essa linguagem artistica secular, ja foi
motivo de preconceito por parte de multiplos setores da sociedade e da
academia. O caso mais notério foi a cruzada contra as historias em
quadrinhos nos Estados Unidos, deflagrada pelo artigo Horror in The
Nursey, publicado na revista Collier em 1948 e escrito pelo psicélogo
Fredrick Werthan. Ele acreditava que as HQs eram perniciosas e
nocivas a formacdo do carater das criangas. Com o impacto de seu
artigo, Werthan escreveu Seducéo dos Inocentes, também contra 0s
quadrinhos, o livro levou o senado norte americano a obrigar os
editores a criarem o “American Comics Code”, codigo que censurava
deliberadamente muitas formas de quadrinhos e vigorou por muitos
anos nos EUA. Essas ac¢0es de censura repercutiram em todo o mundo
ocidental (FRANCO, 2009, p.6)

Rogério de Campos (2010) salienta que o objetivo expresso do Comics Code era que
os quadrinhos se tornassem mais ingénuos®, garantindo-se assim que fossem uma leitura
mais “saudavel” para as criancas. Impuseram-se padrdes para serem seguidos pelas editoras.
O Comics Code vigorou por décadas, forcando que dezenas de quadrinhos tivessem de ser
refeitos de alguma maneira a fim de receber o selo de aprovacao e poder se inserir no sistema
de distribuicdo. Campos destaca que o Comics Code perdeu forca nos anos 1970, porém, o
desenvolvimento dos comic books americanos foram significativamente marcados por essa
campanha reguladora. Nem todas as editoras se submeteram a essa disciplina, entretanto,
como consequéncia seus produtos ndo levavam o selo de aprovacao na capa. Como resultado,
nos anos seguintes, a criacdo do Code e as tentativas de se fazer um quadrinho adulto foram

sufocadas por um sistema eficiente de censura por meio da rede de distribuicéo.

29 CAMPOS, Rogério de. 2010. A Supercensura contra a turma dos quadrinhos. Disponivel em:

http://revistacult.uol.com.br/nome/2010/03/a-supercensura-contra-a-turma-dos-quadrinhos/ Acessado em 20/11/
2011. Ressalta que a ideia difundida pelo Comic Code de que os quadrinhos deveriam ser “ingénuos’ influenciou
a producédo de quadrinhos em todo o Ocidente. No Brasil, por exemplo, a versdo do Comics Code chamou-se
Cadigo de Etica, além de uma das medidas da ditadura militar, em 1965 ter sido a criagdo de uma lei de censura
especifica para os quadrinhos. Enquanto no inicio dos anos 1960 havia varias dezenas de revistas em quadrinhos
de aventuras, guerra, romance e terror brasileiros, no inicio dos 1970 tudo isso estava quase acabado.
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Imagem 14:
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Selo de aprovagdo do Comics Code Authority
Fonte: http://nerdice.com/blog/2011/02/13/0-famigerado-codigo-dos-quadrinhos/

Amy Kiste Nyberg (1998), contudo, considera que houve outros motivos que somados
a autocensura que provocaram o colapso dos comic books americanos na segunda metade dos
anos de 1950. Também teriam sido fatores de peso para a saturacdo de titulos e editoras, a
competicdo crescente da televisdo e a perda do principal distribuidor nacional (American
News Company). Seja como for, as consequéncias para a indUstria foram devastadoras com a
quebra de muitas delas.

Nesse contexto, ja ndo havia espaco para projetos ou temas que pudessem interessar ao
publico adulto. Significativo nesse sentido é o regresso dos super-herdis que se produziu
lentamente a partir da segunda metade do século XX. Nos anos 1960 observa-se um revival
de alguns personagens antigos e o grande sucesso de uma nova férmula: “os super- herois
humanos’ com personagens como o “Quarteto Fantéstico”, “Spiderman” e demais
personagens da Marvel. Uma nova onda de super-herdis que revitaliza o género e atrai novos

autores.

Foi uma década marcada também pelas pesquisas espaciais e pelos
lancamentos de foguetes tripulados ao espaco. Os personagens das
HQs sofreram algumas modificacdes, e 0s super-herdis passaram por
um processo de humanizacdo. A explicacdo para a origem de seus
superpoderes eram as mutacOes radioativas ou genéticas. (OLIVEIRA,
2007, p.34)

Através das medidas autorreguladoras e controle da industria das HQs o meio dos
quadrinhos comerciais repeliu 0s que ndo seguiam suas diretrizes e ndo deixou nenhuma porta

aberta para renovacdo. Como resultado, produ¢des homogeneizadas, voltadas para o publico

juvenil e adequadas a valores morais. Os super-herois tornam-se o principal produto e tiveram
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seu segundo grande momento na histéria dos quadrinhos. Assim, segundo Garcia (2010), sem
espaco para renovacdo nas editoras comerciais, esta teria que surgir de um lugar totalmente

diferente —os comix underground.

O Comix Underground

Em 1963, os Estados Unidos decidiram intervir no Vietnd, e isso deu
inicio a uma série de conflitos naquela regido. Na mesma época, 0S
negros norte-americanos comecgaram a reivindicar igualdade de
direitos com o0s brancos. Iniciaram-se varios movimentos: pela
retirada das tropas americanas dos paises asiaticos, pela liberalizacdo
sexual e pelo movimento da contracultura. [...] Paralelamente as
publicacOes das grandes editoras, comegou a circular uma producgéo de
historias em quadrinhos independentes, underground, cujos
personagens faziam sexo, fumavam maconha ou tomavam exageradas
doses de LSD. Eram historias que fugiam totalmente as normas do
cadigo vigente. (OLIVEIRA, 2007, p.34)

No comeco dos anos 1960 os comic books se encontravam numa situagdo delicada.
Depois do desaparecimento de muitas editoras e o éxodo massivo de profissionais do meio
para outros campos, as poucas empresas que sobreviveram conformaram-se em seguir
produzindo para o publico infantil, produtos que ndo atraiam a atencdo dos censores e
moralistas. Um periodo em que os quadrinhos estavam perdendo muito de seu espaco, antes
0s quadrinhos vistos como um produto infantil, com a grande difusdo dos televisores deixa de
ser uma popular forma de entretenimento.

De tendéncia esquerdista, os quadrinhos undergrounds expunham historias do universo
hippie e tratavam de assuntos sociais como, por exemplo, politica, sexo, drogas, rock e
protestos contra a guerra. Estes novos quadrinhos tornaram-se conhecidos como “comix” para
separéd-los dos quadrinhos tradicionais e a fim de enfatizar o “X” remetendo a x-rated
(pornogréfico/ obsceno). Esses comix tém raizes nos anos de 1950, pela influéncia da revista
Mad, que inspirou diversos quadrinhistas com seu estilo satirico. Harvey Kurtzmann abriu um
espaco em suas revistas Mad e Help! aos iniciantes, espago no qual diversos futuros autores
undergrounds (como Robert Crumb e Gilbert Sheldon) foram contribuintes.

Os primeiros quadrinhos undergrounds ja apareciam em jornais clandestinos que
vinculavam artigos, resenhas e letras de musicas que tratavam de assuntos da contracultura,

mas o grande estopim para o desenvolvimento dos comix underground foi a reacdo ao Comix
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Code. Uma resposta e uma busca por quebrar o conjunto de regras a que os criadores de
quadrinhos tiveram que aderir. Foi uma expressdo de seu tempo, 0 movimento underground
no fim da década de 1960 estava inserido na contracultura que se desenvolvia nos Estados
Unidos, era mais uma forma de protesto contra a guerra do Vietna, da luta pelos direitos civis
e da liberdade sexual. Além de expor o modo de vida do movimento dos adeptos do
movimento hippie, como drogas, espiritualidade e o amor livre, 0s comix undergrouds eram

mais uma ferramenta a fim de contestar os valores e modo de vida tradicionais.

Esse publico de americanos, contra a guerra do Vietnd, a geracao
Hair, de Aquarius, dos hippies, da flor contra o canhdo, dos Beatles,
todos formavam um puablico consumidor de revistas que ndo
passariam de cépias de xerox [...] sucesso e fendmeno artistico e
cultural, reflexo de uma era. Ndo da sociedade de consumo norte-
americana, do american way of life, mas da contestacdo aberta aos
costumes de uma eépoca em crise. (MOYA, 1993, p.188)

Imagem 15:

Capa de Dr. Wirtham's comix &stories — uma referéncia o Dr. Fredric Wertham, autor de “Seduction of the Innocent” livro
que colocava os comics como um produto prejudicial para o desenvolvimento da juventude
Fonte: http://lambiek.net/comics/underground.htm
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Como principais influéncias e vias de publicagdo os comix undergroud contavam com
jornais satiricos e revistas de humor universitéarias. Estes eram artesanais e produtos de uma
iniciativa pessoal de seus autores, que encontram um publico reduzido mais fiel. Eram
produzidos e distribuidos a margem da industria, sem expectativas comerciais, o0 que levou a
uma enorme liberdade criativa. Um bom exemplo desse tipo de comix é Fritz the cat (1965)
de Robert Crumb. Crumb inicialmente publicou a histéria de um gato (que ainda ndo levava o
nome de Fritz) na revista Help! De Harvey Kurtzmann, na historia “Fred the Teen-age Girl
Pigeon” .

Fritz the cat [...] Fez duas apari¢cOes em revista de H. Kutzmann, ex-
criador de Mad. E ressurgiu, em 1968, no &pice das revistas
undreground nas quais Crumb, juntamente com Gilbert Shelton,
Moscoso, Rick Griffin e outros, foi um dos artifices do movimento de
introducdo do sexo, das drogas e da politica, nos anos 60, em
revistinhas beirando a pornografia, na contestacdo do american way of
life. (MOYA, 1993, p.187)

Imagem 16:

Fonte: <http://cerebralboinkfest.blogspot.com/2011/05/fritz-cat.htm>l Nessa historia Fritz € um guitarrista famoso, leva uma
de suas groupies para seu quarto de hotel, em seguida, ele a devora — literalmente.
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Os comix undergrounds eram um material diferenciado. Em primeiro lugar eram
publicados sem o selo de aprovacdo do Comics Code, livre de qualquer censura (o que
evidentemente gerou varios conflitos com a lei e dendncias de obscenidade). Muitos eram
autoeditados, nos quais os autores ndo tinham que responder a nenhuma diretriz editorial, nem
se adequar a linhas homogéneas de interesses comerciais. Rapidamente surgiram *“editoras’
underground, algumas importantes, todas gerenciadas por companheiros geracionais dos
autores e compartilhando as mesmas ideias, principios e objetivos.

Um ponto importante nesse tipo de comix era o fato dos autores conservarem 0s
direitos sobre suas histdrias e cobravam royalties por elas, no lugar da tarifa fixa por pagina
que haviam cobrado e que seguiam cobrando os profissionais do comic book comercial.
Segundo Denis Kitchen “os royalties tratavam os quadrinhistas como autores literarios”’.
(KITCHEN, apud GARCIA, 2010, p.146).

Os royalties trouxeram importantes consequéncias: como 0 sistema em que apenas
uma pessoa ocupava todos os aspectos de criagdo do comic (diferenciando-se das verdadeiras
linhas de producdo dos comic books tradicionais). Os comix undergrounds rompe pela
primeira vez com a serializagdo periddica na HQ americana. Segundo Garcia (2010) a
economia underground ndo se baseava em manter em movimento uma enorme maquinaria
industrial de producéo e distribuicdo de papel impresso que se renova toda semana, pretendia
obter seu rendimento de maneira mais moderada e em longo prazo. Os titulos de maior
sucesso se reeditavam e se mantinham em venda durante anos, coisa que nunca havia ocorrido
nos comic book convencional.®

Seus temas podiam ser variados, perpassando pelo horror e a ficcdo cientifica,
misturados com o erotismo e tratados quase sempre com um pouco de humor. Mas 0 género
introduzido pelo comix underground relevante no que se refere a contribuicdo para os futuros

romances graficos foi a autobiografia. Patati e Braga salientam que

A contracultura teve um encontro bastante feliz e fecundo com os
quadrinhos, introduzindo elementos radicalmente renovadores tanto na
tematica como na linguagem. Alimentou o arsenal de dispositivos narrativos
de que as HQ dispunham até entdo e influenciou a forma de vender gibis no
mercado americano. Isso tudo com efeitos que se estendem até os dias de
hoje [...] O ambiente cultural da época era singular e permitiu o florescer

%00 clima contracultural e a rebelido juvenil dos anos 60 foram fundamentais para a aparicdo dos comix
underground nos EUA, porém, foi também a quebra da indlstria do comic book convencional e o “terreno
baldio” criativo provocado pelas imposicBes do Comic Code que obrigou 0s autores a inventar seus proprios
suportes, forjados por eles mesmos.
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dessa planta rara, a histéria em quadrinhos de autor, em pleno desacordo
com o que os publicitarios e editores do mercado profissional do momento
achavam que os quadrinhos deviam ser. (Patati e Braga 2006, p. 110).

A partir desse momento pode-se falar de um quadrinho verdadeiramente adulto.
Existiriam pela primeira vez, ndo sO0 quadrinhos para adultos, mas exclusivamente para
adultos. A difusdo internacional da revolugdo juvenil de 1960 é notoria, chegou a todo o
mundo em maior ou menor grau, € 0 mesmo se deu com os comix underground gerando
processos de imitacdo e adaptacdo das quais surgiram tradi¢oes locais de quadrinhos adultos.

A influéncia da contracultura no meio dos quadrinhos também se fez presente na Europa:

Na Europa, o movimento da contracultura ganhou forca. L& surgiram as
primeiras heroinas eroticas das histérias em quadrinhos: Barbarella de Jean-
Claude Forest; Valentina de Guido Crepax; Scarlett Dream, de Robert Gigi e
Claude Moliterni; Saga de Xan, de Jean Rolin e Nicolas Devil. Incentivados
pela experimentagdo do cinema e das artes, os desenhistas passaram a
utilizar elementos da pop art nas composicdes das historias e dos
personagens. (OLIVEIRA, 2007, p.35)

Entretanto, alguns elementos contribuiram para o fim dos comix: 0s comix
underground estavam muito vinculados a contracultura e logo comecaram a perder vitalidade,
como quase todos os movimentos contestatérios juvenis dos anos 1960, eram trabalhos que
contavam com uma estética alternativa que representava uma ética alternativa — ndo visavam
grande lucro; as criticas a sociedade e a obscenidade muito presente nos comix fizeram com
gue muitas lojas especializadas, “head shops”, fossem objetos de constantes denuncias,
aumentando assim sua cautela e deixando de revender diversos comix por seu elevado
contetdo erdtico; outro ponto relevante seria o fato de que em meados da década o comix
underground a necessidade havia impulsionado seus principais expoentes para a auto edi¢do
ou para editoras marginais, porém, logo seu sucesso atraiu as grandes empresas (revistas de
informacdo em geral, editoras literarias e produtores de Hollywood), “o underground ja ndo
estava a sombra, nas margens, nem na clandestinidade, estava exposto aos olhos do publico
consumidor junto com os demais produtos” (GARCIA, 2010, p.167) Foi assimilado e
comegava a ser publicado pelas editoras tradicionais como a Marvel, que decidiu ampliar a
oferta para além dos super herois, publicando quadrinhos de artes marciais, fantasia heroica,
terror e underground — como um género. Essa tendéncia anunciava a chegada de uma nova

época na publicacdo ndo infantil, quadrinhos que rompiam com as limitac6es do Comic Code,
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porém, ndo com as dos géneros tradicionais. O underground derivou entdo em um estilo que
apenas sobrevivia nas paginas de poucos veteranos que seguiam ativos para titulo individual.
Porém, nascia outro tipo de quadrinho alternativo.

Um novo quadrinho alternativo que tem suas raizes na mudanca no sistema de
distribuicdo tradicional e uma estreita relacdo com o principio dos romances graficos. Nesse
periodo o quadrinho comercial atravessava sérias dificuldades, um lento declive nas vendas de
super-herois desde o inicio da década de 1960. A situacdo havia se agravado na segunda
metade, dentre as principais raz0es estava as dificuldades de competicdo nas bancas, ja que
até entdo, os quadrinhos eram vendidos tradicionalmente da mesma forma que os jornais. A
salvacdo foi um novo circuito de vendas e distribuicdo inspirado no sistema de distribuicdo
underground gue viria a ser conhecido como “direct market” (mercado direto). Os comix
undergrounds haviam mostrado que era possivel obter beneficios com um sistema alternativo
— distribuindo as publicacdes através de livrarias especializadas, com baixo pedido e sem
devolucgéo. Aos poucos as lojas especializadas ampliaram seu interesse para as HQ em geral ,
com isso as grandes editoras se convenceram de que o circuito de distribuicdo em lojas era
uma via possivel para salvar o negocio em declive. Com o direct market as editoras
poupavam o gasto das devolugdes, imprimiam sé o que as lojas encomendavam quantidade
esta que ndo seria devolvida. Assim, se transmitia o risco do editor para o livreiro, liberando o
editor para experimentar com quadrinhos menos convencionais. Convertendo também o
livreiro em um filtro do mercado e suas tendéncias que contava a vantagem de poder
administrar o material segundo seus critérios — s6 fazia o pedido do que queria e podia
conseguir descontos maiores. Porém, tendo de ser cauteloso, pois ndo haveria devolugdes.

Esse sistema se mostrou rentavel e salvou o mercado de HQs, contudo, ao fazé-lo
mudou completamente sua fisionomia. Ao longo dos anos 1980 0 novo circuito passou a ser
um complemento da distribuicdo tradicional, e trouxe consequéncias: fez com que o material
fosse cada vez mais produzido para o publico das livrarias especializadas; um publico fiel de
colecionadores, mas a0 mesmo tempo exigente. Houve um direcionamento para um ntcleo de
fas, trazendo consequéncias para o desenvolvimento da narrativa dos comic books, narrativa
que ajudaria a preparar terreno para 0s romances graficos.

A aproximagdo dos comic books com o circuito de vendas underground tambem
ajudou da certa maneira a alterar sua consciéncia. Assimilando alguns elementos da filosofia

underground, por exemplo, quanto aos direitos dos autores e o culto a figura dos criadores.
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Gradativamente comecou-se a pagar royalties aos desenhistas e roteiristas e a publicar
colecbes que se mantinham como propriedade dos seus criadores, as quais estes poderiam
continuar as publicando em outras editoras se assim lhes fosse conveniente. O conceito de
autoria que havia nascido com os comix underground estava se infiltrando no comic book
tradicional, apesar da dificuldade em adapta-lo a um ambiente em que a maioria dos
quadrinistas trabalhava com personagens propriedades das editoras, que haviam sido
desenvolvidos de forma coletiva ao longo de décadas.

A passagem do comix underground em comic alternativo seria a ante-sala do romance
grafico, pois muitos elementos que tiveram origem com esses dois géneros foram elementos
centrais nos ideais do movimento dos romances graficos, assim como algumas importantes
experimentac@es relativas ao formato. Uma das formulas de publicacdo que se experimentou

no periodo foi a da*“série limitada” ou minissérie.

A série limitada se diferencia das cole¢cdes normais de comic books,
pois, ndo surge com uma duragdo indefinida, mas com um final certo.
Ainda que as historias que abarcassem diferentes nimeros de uma
colecdo existissem desde 0s anos quarenta, este conceito era novo,
porque a série limitada era concebida como uma historia completa e
terminada, independente de quais fossem suas vendas. Ainda que uma
série limitada tivesse éxito, acabava no numero previsto, como se
fracassasse, de toda maneira chegaria a completar-se, sem ser
cancelada antes do final. (GARCIA, 2010, p.171)

Cada série limitada contava uma sO historia dividida em capitulos, em geral no
minimo quatro e no méximo doze. O que ajudou a consolidar o conceito de “relato longo”
entre um publico leitor acostumado a narracdo seriada sem principio nem fim. Com a
consolidacdo do direct market, as séries limitadas se converteram no material perfeito para ser
recompilados em tomos, e acabaram sendo um dos elementos fundamentais na primeira
explosdo dos romances graficos, cuja uma das caracteristicas € ser concebida como uma obra

completa, fechada.

As minisséries norte americanas seguiam ou seguem, posto que ainda
sdo publicadas, alguns conceitos dos albuns de luxo europeus:
historias completas, experimentacdo da linguagem, elaboracdo grafica
e, principalmente, tematica adulta. Na Europa esses conceitos foram
aplicados a arte, mas, na légica da industria cultural norte-americana,
eles foram aplicados ao mercado; logo a histéria completa foi dividida
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em capitulos [...] o tratamento grafico teve que levar em conta o custo
final, e a experimentacdo ndo pdde ser excessiva, cOmo no caso de
alguns quadrinhos europeus. (OLIVEIRA, 2007, p.115)

Mas se 0 mercado direto teve consequéncias importantes para o comic book foi ainda
mais importante para a continua¢do do quadrinho adulto para além do comix underground.
Abriu a possibilidade de editar comic books que tivessem uma distribuicdo comercial fora das
bancas e até hoje as grandes editoras mantém esse duplo circuito, que inclui bancas e livrarias
especializadas, mercado massivo e “mercado direto”.

Garcia (2010) ressalta que surgiu também um grupo de novas editoras pequenas
destinadas a venda exclusiva para livrarias, que tiveram seu auge na década de 1980 e ficaram
conhecidas como “independentes’ ou “alternativas’, termos que se definiram em oposicéo as
grandes editoras, “independente” significava que ndo dependiam economicamente das
grandes, porém, na pratica ndo se diferenciavam dessas quanto aos objetivos artisticos e
comerciais e “alternativas’ que ofereciam um material distinto do que ofereciam as grandes,
entretanto, por vezes essas diferencas se limitavam a questdes de censura (na década de 1980
seguia vigente o Comic Code, porém, reformulado). Ao mesmo tempo surgiram outras
pequenas editoras que publicavam comics com contelidos e formas realmente “alternativos’
aos hegemaonicos, mostrando uma clara continuidade dos comix undergrounds, ainda que
muitos de seus escritores pertencessem a uma geracdao bem mais nova e de uma estética
distinta. Essas editoras vendiam seus comics nas livrarias especializadas e adotavam muitas
das formas e formulas dos comic books tradicionais, como o formato. O quadrinho alternativo
definiu-se como um género que se ndo possuia caracteristicas homogéneas, mas podia se
distinguir claramente dos super-her6is dominantes. A influéncia destes géneros sera
importantissima para o desenvolvimento das romances graficos.

Como um dos principais expoentes dos quadrinhos alternativos temos a revista Raw de
Art Siegelman, aspirava em ser uma revista de elite, destinada a um publico reduzido, seleto,
e que exerceria sua influéncia de cima para baixo, invertendo o sentido que seguia
historicamente o quadrinho. Era uma revista direcionada, com um afa por diferenciar-se do
comix underground que os levou a evitar os grandes nomes dos comix e abrir espago para
novos profissionais com inquietacGes estéticas. Autores que, segundo Garcia, coincidiam no
seu interesse pela experimentacdo grafica e pelo rechaco (institucionalizado pela revista) aos
géneros associados aos quadrinhos tradicionais — juvenil e de consumo: a fantasia, a ficcéo
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cientifica e os super-herdis. Raw buscava uma nova estética, para Garcia era um “comic de
Belas artes’, ndo apenas pelo desenho, mas pela maneira em que jogava com a prépria forma
do quadrinho, arevista adotava subtitulos, “porém, na maioria deles estava incluida a férmula
‘Graphix Magazine', que colocava mais em destaque 0s aspectos visuais que os literarios das
historietas.” (GARCIA, 2010, p. 174) Erauma revista que se diferenciava em especial por sua
intencdo: de atingir um publico reduzido, especifico, buscava evitar os grandes nomes e 0s
temas mais usuais a fim de distanciar-se dos quadrinhos comerciais e pela experimentacdo
gréfica, responsavel por uma estética diferenciada. Posteriormente a experimentacao viria a

constituir também um dos principais elementos dos romances graficos.

Imagem 17:

Capa do quarto volume da revista RAW
“The Graphix Magazine for your bomb shelter’s coffee table” VVolume 1 #4 1982 Fonte:
<http://www.ebay.com/itm/RAW-Magazine-Vol-1-4-CHARLES-BURNS-Reagan-FlexiDisc-
/150482859073?_trksid=p3286.m7&_trkparms=algo%3DLV1%26itu%3DUCI%260tn%3D3%26p0%3DLV 1%26ps%3D63
%26¢lkid%3D5518817094694400414>
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Imagem 18:

Trabalho de Charles Burns publicado em Raw
Fonte: <http://www.ebay.com/itm/RAW-Magazine-Vol-1-4-CHARLES-BURNS-Reagan-FlexiDisc-
/1504828590737 _trksid=p4340.m263& _trkparms=algo%3DSIC%26its%3D1%252BC%26itu%3DUCI%252B1A%252BUA%252BFICS%2
52BUF1%260tn%3D15%26pmod%3D360417781193%26ps%3D63%26clkid%3D5518773236649285534 >

Além do intuito de explorar novos valores e experimentaces, Garcia salienta que a
revista Raw acrescentou dois elementos que seriam fundamentais para o desenvolvimento do
quadrinho alternativo e posteriormente para o panorama atual do romance gréafico: a busca por
uma internacionalizacdo e o interesse pelo passado.** Garcia ressalta que pela primeira vez
uma revista americana apresentava um perfil tdo internacionalizado, a publicacdo abriu as
portas para autores de outras localidades e esses vinculos estabelecidos pelos profissionais
teriam criado um espaco compartilhado que tem alcancado sua plenitude nos ultimos anos.
“Hoje em dia é mais apropriado relacionar os quadrinistas por afinidades estéticas ou
tematicas que por sua localizacéo nacional.” (GARCIA, 2010, p.176) Essa “intercionalizacdo”
se deve também a iniciativas como a fundacdo por um grupo de artistas na Franca em 1975 da
Les Humandides Associés, responsavel pelo lancamento da revista Métal Hurlant, cuja verséo

L A volta ao passado tem sido um trago constituinte da identidade atual do romance grafico, dessa forma, a
busca, o redescobrimento dos quadrinhos adultos é uma tendéncia tanto de autores de romances graficos quanto
dos tedricos que buscam compreender esse movimento.
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americana Heavy Metal foi o principal foco de difusdo do quadrinho europeu nos Estados
Unidos.

As origens de L’Association tem que ser buscadas em Futuropolis,
uma das primeiras livrarias especializadas da Franga, que tambem foi
editora fundada em 1972 [...] foi, nas palavras de Jean-Christophe
Menu, idedlogo de L’Association, o primeiro editor ‘adulto’ de
comics que também teve um conceito ‘adulto’ dos livros. [...]
Futuropolis adotou todas as estratégias que hoje reconhecemos como
proprias do comic adulto: publicou quadrinhistas ‘sérios’ dos anos
setenta, [...] colocou énfase na figura do autor, fazendo que seu nome
fosse o Unico a ficar em destaque na capa, publicou autores jovens e
pouco convencionais [...] e também reeditou classicos do comic, tanto
europeu quanto americano, aos quais tratou com a dignidade merecida
para resitud-los como elementos chave na definicdo do comic como
arte. (GARCIA, 2010, p.211)

A L’ Association era uma empresa de quadrinistas independentes, além da valorizacéo
do quadrinho como arte, seus fundadores pretendiam um novo formato para seus trabalhos,
visavam produzir livros que ndo se parecessem em nada com os tradicionais “ébuns’, suporte
mais recorrente dos quadrinhos europeus, (livros grandes, de capa dura, em cores, entre 48 e
64 paginas), pois, consideravam o formato das HQ como eram produzidos no momento muito
redutores. Seu editor Etienne Robial adotou uma postura radical do quadrinho como arte, se
recusando a vender obras como Asterix. “Ele distinguia entre ‘BD’, termo que definia a
producdo comercial, e ‘bande dessinée’, que era a historieta artistica” (GARCIA, 2010,
p.211)*A L’ Association possufa muitas pretensdes:

As ideias eram, por exemplo, criar comics com uma base literaria e
ndo voltar a fazé-lo nunca mais com o molde da BD adolescente
comercial. Falar da realidade, utilizar os comics para falar do mundo
real, em que vivemos, e ndo voltar a fazer fantasia ou bobagens de
“género”. Experimentar com a estrutura do comic. Proporcionar um
lugar para a critica em uma revista que oferecia desenhos. (WIVEN,
2006, apud GARCIA, p.158)

Na Europa era comum que materiais veiculados de forma seriada em revistas fossem

compilados posteriormente em albuns. O formato de livro decorrente dos albuns, embora

% 0s quadrinhos alternativos americanos adotaram o modelo da indUstria comercial (os comic books), ainda que
absorvesse as novas ideias artisticas a HQ na Europa utilizavam um formato hegeménico, os “dbuns’ (assm
como nos Estados Unidos o comic book) e sua forma de distribuicdo se assemelhava ao principio do direct
market.
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tenha sido rechacado pelos autores L’Association aproximava os quadrinhos europeus do
formato atual dos romances graficos, assim como, a questdo sobre o reconhecimento do autor.
Se nos Estados Unidos o reconhecimento autoral era complicado, 0 nome de Herge (George
Remi), por exemplo, sempre esteve associado ao de seu personagem Tintin. Moya (1993)
salienta que Hergé praticamente criou a profissdo na Bélgica, que passou a ser um dos mais
proliferos paises na revelagdo de artistas, Tintin “foi um grande sucesso internacional e
deflagrador da ‘escola belga’ de quadrinhos, influenciando os franceses. A influéncia de
Hergé foi tdo grande e inspirou tantos talentos que ficou conhecida como a ‘escola belga’ ou
‘escola de Bruxelas.”” (PATATI e BRAGA, 2006, p. 92). Na Europa a passagem dos géneros
tradicionais juvenis para o quadrinho para adulto ao longo dos anos 1970 perpassou pela ideia
do romance grafico pré- publicado em revista, chamavam-se “novelas em bande desinée” e
que se dividia em capitulos, sempre buscando salientar suas qualidades literarias. Diferente
dos Estados Unidos, os romances graficos eram produzidos seguindo uma légica de mercado
de massas, mas focando o mundo da literatura, com a inten¢do de alcangar reconhecimento
equivalente aos Best-sellers literarios.

N&o obstante, a maioria dos autores da L’Association se dividia entre a producédo
alternativa e a produgdo comercial, uma dupla carreira teria sido benéfica, pois ndo tardou
para que as grandes editoras desejosas de descobrir novas férmulas para sair da crise dos anos
1980, notassem as obras alternativas.*® O titulo de maior sucesso publicado pela
L’ Association foi Persépolis da autora iraniana Marjane Satrapi.**

% 0s quadrinhos alternativos estiveram presentes tanto nos Estados Unidos quanto na Europa, entretanto,
segundo Garcia (2010) produziram fendmenos editoriais muito diferentes. Se nos Estados Unidos os comix
underground haviam gerado um mercado alternativo que se desenvolveu a margem das distribuidoras
tradicionais e do publico usual dos quadrinhos, na Europa as novas formas e contetdos foram em grande parte
assimilados pelo sistema comercial, competindo pelo mesmo publico com os quadrinhos convencionais. Assim,
a via “alternativa’ foi bastante diferente por essa capacidade da indUstria absorver as novas propostas. A
industria foi capaz de assimilar as tendéncias renovadoras e as tentativas de autoafirmacdo dos autores foram
somadas a industria, ndo sendo necessario um rompimento com ela, nem a busca por um novo caminho de
desenvolvimento.

¥ Mais especificacdes sobre essa obra no capitulo I11.
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Imagem 19:

Pérsépolis Marjane Satrapi
Fonte: imagem retirada do livro digitalizado

Quanto ao suporte, os quadrinhos se encaminhavam para um novo formato que
atendessem as necessidades e aspiracOes de seus criadores. “Ao longo dos anos 90 com a
maturidade da primeira geracdo de alternativos e a tendéncia de muitos de seus mais
destacados representantes para abordar histérias em séries de longa duragdo, cada vez mais foi
ficando evidente que o comic book era inadequado.” (GARCIA, 2010, p.186) Da mesma
forma, a padronizagdo que se fixou nos anos 1980 conduziu a uma saturagdo do mercado
europeu, que comecou a dar sinais de fadiga ao ndo ser mais capaz de suportar 0 niUmero de
producbes cada vez maior, de aparéncia luxuosa, porém, hegemdnica e repetitiva. O declive
nas vendas no final dos anos 1980 (nos Estados Unidos a crise foi na década de 1960) fez com
que as grandes editoras adotassem estratégias conservadoras, encerrando até mesmo titulos
importantes e dificultando o acesso das novas geracdes. Fazendo com que em principio dos
anos 1990 alguns artistas se vissem obrigados a criar seu proprio modelo, que se articulou em
torno de L’Association, baseavam seus posicionamentos em dois principios: “integridade”
(enxergando o quadrinista como um artista) e 0 “longo prazo” (n&o pretendiam uma venda ou
reconhecimento imediato, este poderia vir a longo prazo). N&o tardaram a surgir varias

editoras como L’ Association.
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Consolidado de ambos os lados do Atlantico, este comic com vocacéo
de acender ao publico adulto havia se alimentado mutuamente,
atendendo mais a irmandades que ultrapassava as fronteiras que as
tradicdes locais [...] todos encontravam um frutifero territorio comum
de colaboracdo. A dinamizacdo internacional que provocou a
atividade da L’Association teve seu efeito em muitas tradi¢bes
periféricas. (GARCIA, 2010, p.213)

Assim, 0 contato e o intercambio entre os quadrinistas, a facilidade do contato entre
eles, aproliferacdo dos “saldes de comics’, o barateamento dos custos de impresséo, a difusao
das obras na internet, foram fatores que contribuiram para o desenvolvimento e popularizacéo
do quadrinho alternativo. Por volta do ano 2000 os autores comegam a entrar numa fase de
maturidade e a ideia e o formato dos quadrinhos adultos ja estavam bastante consolidados e
difundidos. Segundo Garcia era chegada a hora de deixar de considera-se “aternativos’, o

conceito de alternativo perde seu sentido — havia chegado 0 momento dos romances graficos.
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1.3 Romances Graficos (Graphic Novels)

Para os quadrinhos o final da década de 1980 é o momento dos quadrinhos de autor e
dos romances graficos. Surge no mercado das historias em quadrinhos um novo género,
destinado ao publico adulto, que derivou numa reformulacdo de antigos personagens e da
estrutura narrativa das historias, iniciando uma nova fase de experimentacdo estética. Trés
importantes obras da década de 1980 foram responsaveis pelo primeiro “boom” dos romances
gréficos nos Estados Unidos: Maus de Art Spiegelman, Watchmen de Alan Moore e David
Gibbons e Batman, o regresso do cavaleiro obscuro de Frank Miller e Klaus Janson.

Imagem 18:

’ Fonte-:hhttp://deixadenerdice?(_:'orfi/2010/06/24/resenha-maus/

Com pretensdes nitidamente biogréficas, Maus trazia a histria dos
pais do autor, que haviam sido prisioneiros em um campo de
concentracdo aleméo durante a Segunda Grande Guerra. Utilizando
uma narrativa em primeira pessoa, na qual ele proprio contracena com
seu pai e o faz recordar os momentos terriveis da perseguicdo aos
judeus durante o conflito mundial, com todas as consequéncias
psicoldgicas e pessoais que o periodo de confinamento havia trazido,
Spiegelman utiliza um recurso caracteristico das fabulas e das
historias em quadrinhos infantis: retrata os personagens como animais,
individualizando as diversas nacbes por tipologias zooldgicas — 0s
judeus como ratos, os alemées como gatos, o0s ingleses como caes, 0s
poloneses como porcos, etc. sido inicialmente publicado em capitulos
na revista Raw, fanzine sofisticado de histérias em quadrinhos de
vanguarda, editada por Spiegelman e Francoise Mouly de 1980 a
1991, Maus, apds sua publicacdo em formato graphic novel, recebeu
em 1992 um prémio Pulitzer especial. Desta forma, com ele,
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escancarava-se para 0 mercado norte-americano e para 0 mundo em
geral o potencial do novo formato de disseminacdo de quadrinhos, que
ndo mais precisava ficar vinculado a narrativas nos géneros
tradicionais — super-herdis, policiais, aventuras, etc. — mas podia ser
explorado para incursdes no campo da historia, da memoria social e
do jornalismo. Criavam-se — ou, melhor dizendo, solidificavam-se —
assim novas expectativas em relagdo ao meio. (VERGUEIRO, 2009,
p.29)

Maus foi de grande importancia para a reavaliacdo de género quadrinho como uma
forma de arte adulta, ao receber o prémio Pulitzer de literatura fez que as atencdes se
voltassem para os quadrinhos. Garcia aponta algumas das inquietagdes levantadas por Maus:
de onde havia saido esse quadrinho? Era um fenémeno extraordinario ou formava parte de
uma nova onda de quadrinhos adultos? Estaria Maus cercado por uma nova era de autores de
quadrinhos sérios, intelectuais, artisticos e literarios? Surpreendentemente 0s outros
quadrinhos adultos que se destacariam no periodo seriam historias de super-herdis, porém,
bastante diferenciadas das formulas antigas: Watchmen e Batman, o cavaleiro das trevas.

Em Cavaleiro das Trevas, Miller conta a histéria de um futuro onde os
herdis estdo aposentados. Entdo um Bruce Wayne de quase 60 anos
resolve voltar a acdo. Isso mexe com o status quo. O presidente
americano (personificado pelo entdo presidente Ronald Reagan), com
medo do que pode acontecer, chama alguém para colocar ordem na
casa: 0 Superman. Isso deixa clara a diferenca crucial que existe entre
0s dois personagens: Superman um escoteiro, Batman um vigilante. O
climax da trama acontece com uma luta de vida e morte entre os
her6is, com Batman dando uma surra no Homem de Ac¢o. O tom
sombrio, a discussdo politica e a realidade que impregnam a histéria
mudaram as HQ. (CARVALHO, 2007, p.91)

Mesmo que o romance grafico “O Cavaleiro das Trevas’ seja protagonizada por um
personagem ja existente, este se situava fora da continuidade oficial do mesmo, dando
liberdade ao autor para conduzir a histéria como bem entendesse. As atencdes estdo voltadas

mais para 0 autor que para 0s personagens.
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Imagem 21:

“O Cavaleiro das Trevas’

Fonte: http://quadrinhossa.blogspot.com/2010/09/sessao-dica-de-leitura-o-cavaleiro-das.html

A partir de 85, 0 autor passou a ser mais importante do que o
personagem Batman. Gracas a Frank Miller, influenciado pelos mangéa
japoneses e 0s outros europeus de albuns, o criador passou a dialogar
de novo com o leitor, superando a crise dos editores. E a atual geragéo
apoiou novamente a criatividade dos escritores e desenhistas. Inicia-se
uma nova era nos comics. Tal como no cinema, o quadrinho agora é
de autor. N&o do mocinho. E a consagracdo das mini-séries. (MOYA,
1993, p.191)

Selma Oliveira (2007) destaca que a obra de Miller aprofundou o conceito do super-
herd6i humanizado, proposto por Stan Lee nos anos de 1960. Miller apoiado por sua editora
(DC comics) reformulou a personalidade do Batman, mostrando-o como um homem de meia
idade amargurado e vingativo, levantando questdes sobre o conceito dicotomico do bem e o
mal, certo e errado e reviu os modelos do her6i e do vildo. “E l6gico que ndo se tratou de uma
reconfiguracdo totalmente radical, mas abriu-se caminho para a criagdo de certo nimero de
histérias que abordavam a violéncia urbana, a corrupc¢do, a prostituicdo, a homossexualidade,
as psicopatias a sensualidade, etc.” (OLIVEIRA, 2007, p.116)

No romance grafico Watchmen (1988), Alan Moore pretendia oferecer uma visdo

realista e adulta dos super-herois e sua influéncia sobre 0 nosso mundo caso esses existissem
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de verdade. Os personagens eram versdes de outros ja existentes, porém, formaram-se versdes

diferentes e autbnomas.

Considerada a melhor historia em quadrinhos do periodo. Moore
revela-se um dos trés maiores roteiristas do mundo. Declarou que
enquanto Miller salvou os super-herois, ele tentou assassina-los. Uma
saga em narrativas de diversos planos, em constante criatividade,
roteiro impecével, crescendo até encontrar todos os fios. Um mestre
na escrita. Desenho a altura de Dave Gibbons. Moore também criou
Big Numbers com Bill Sienkiewicz. (MOYA, 1993, p.199)

Watchmen surpreendeu por seu pano de fundo politico, seu contraste
entre a psicologia dos personagens e sua funcédo estereotipada, e pela
densidade de leitura que oferecia, com constantes jogos entre a
palavra e a imagem. [...] utilizava os super-herdis como uma desculpa
para uma narragdo cinica, polissémica e texturizada muito ao gosto
dos oitenta. (GARCIA, 2010, p.202)

Imagem 22:

Fonte: <http://www.interney.net/blogs/melhoresdomundo/2009/02/18/daonde_diabos_alan_moore_tirou_watchmen/>

Para Garcia (2010), uma das caracteristicas que fazem com que as trés obras fossem
reconhecidas como romances graficos é o fato de desde o inicio terem sido concebidas como
obras completas. “Maus havia sido publicado em partes na revista Raw, porém, desde o
principio foi concebido como uma obra fechada e com uma estrutura completa, um verdadeiro
romance grafico”. (GARCIA, 2010, p.196) As outras duas obras foram publicadas
inicialmente como minisséries, O Cavaleiro das trevas foi publicado originalmente como uma
série limitada de quatro capitulos de fevereiro e junho de 1986 e Watchmen havia aparecido
inicialmente como uma série limitada de doze comic books em setembro de 1986 a outubro de
1987. Mesmo concebida como uma historia fechada e completa, fizeram tanto sucesso como
séries que foram recompiladas em formato de livros.

As trés obras apresentam tracos essenciais que influiram de maneira decisiva em seu

éxito para o publico, mas ainda que apresentassem algo novo, eram facilmente reconheciveis
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como histérias em quadrinhos, e provocaram uma febre pelo romance grafico e o quadrinho
adulto em finais dos anos 1980 e principio dos 1990. InUmeras obras foram produzidas,
entretanto, o movimento foi liderado e absorvido pelas grandes editoras de quadrinhos
convencionais. “Os grandes editores intentaram capitalizar o prestigio que rapidamente
outorgava o termo romance grafico com livros de producdo luxuosa’ (GARCIA, 2010,
p.206). Garcia aponta que o romance gréfico se desenvolveu com materiais “pseudo-
superheréicos’ e nas méaos das grandes editoras de quadrinhos convencionais, que seguiam
vendendo principalmente nas livrarias especializadas.

O formato se consolidava e surgem diversos romances graficos importantes em outras
partes do mundo. “Um bom exemplo disso ¢ Sandman do inglés Neil Gaiman, um dos
maiores roteiristas da nova geracao, [...] provoca uma alteracdo no enfoque literario, iniciando
uma série de gibis e minisséries marcantes, com diversos desenhistas ndo a altura do texto.”

(MOYA, 1993, p.194) Dentre muitos outros obras e autores significativos da época.

Imagem 23:

Fonte: <http://poressaspaginas.wordpress.com/2011/11/27/meu-autor-de-cabeceira-neil-gaiman/>

Mas ao falar dos romances graficos ndo podemos deixar de lado o americano Will
Eisner. Estad muito enraizada a ideia de que Eisner seria o pai do primeiro romance grafico por
sua obra Contrato com Deus (1978). Sem davida ele pertence a geracdo dos pioneiros dos
quadrinhos e posteriormente dos romancistas graficos, ajudando a desenvolver varias de suas
caracteristicas. Com Um Contrato Com Deus, Eisner se insere entre os pioneiros do romance

grafico, a obra que conta quatro historias curtas sobre a vida num cortico do Bronx na década
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de 1930 é apontada por muitos como seu primeiro romance grafico. Mas para Vergueiro
(2009) existe uma grande dose de lenda em torno das narrativas sobre o ambiente
quadrinistico norte-americano. “Ja faz parte do folclore da area a narrativa de Will Eisner
sobre a publicacdo de sua primeira contribuicdo nessa area, tantas vezes ele se encarregou de
conta-la e reconta-la em entrevistas, palestras e eventos de quadrinhos.” (VERGUEIRO,
2009, p.24) Episodio contado brevemente por Alvaro de Moya na contracapa de uma das
edicdes (1995) de Um Contrato com Deus: “ quando Will Eisner —que inovara 0s quadrinhos
com The Spirit — apresentou ao editor os originais de Um contrato com Deus, este quis saber
0 que era esse livro. - Um romance grafico - respondeu Will. E renovou o género de novo”.
Entretanto, para alguns autores como Garcia (2010) e Vergueiro (2009) na realidade, Eisner

nao havia criado nada novo.

Por mais que afirmasse que a ideia Ihe viera repentinamente. Ele ndo
havia absolutamente inventado a expresséo graphic novel, pois néo se
tratava da primeira vez que ela era utilizada em relagdo
especificamente a um produto quadrinistico. Antes de Eisner, o termo
ja havia sido utilizado pelo critico de quadrinhos norte americano
Richard Kyle, em 1964, e também por Henry Steele na revista
Fantasy illustrated, em 1966. Da mesma forma, o trabalho que Eisner
entdo oferecia ao editor — Um contrato com Deus -, tampouco poderia
ser considerado de fato a primeira graphic novel a ser publicada no
ambiente de quadrinhos norte-americano, com diversas obras podendo
ser apontadas como suas antecessoras (destacando-se, neste aspecto,
Jungle book, the Harvey Kurtzman, e Beyond time and again, de
George Metzger, para apenas citar dois exemplos). (VERGUEIRO,
2009, p.25)
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Imagem 24:

Capa de Um Contrato com Deus
Fonte: <http://osquadrinhos.blogspot.com.br/2011/07/um-contrato-com-deus-de-will-eisner.html>

Mas de qualquer forma Eisner desenvolveu um belissimo trabalho com grande
requinte artistico, experimentou com as convengdes do meio, procurando “deixar de lado dois
limitadores basicos do trabalho, que constantemente inibem a criagcdo nesse meio — 0 espaco e
o formato.” (EISNER, 1995, p.7) Alguns elementos se tornaram caracteristicos do estilo de
Eisner, que se destacou pelo uso dos chamados “splash-pages” —uma imagem preenchendo a
pagina toda como um cartaz de filme, por sua capacidade inigualavel para criar atmosferas
para as cenas (com a utilizacdo de névoa, ambiente noturno, etc.) e pelo uso do letramento
totalmente integrado a imagem, textos e falas se misturam aos desenhos, procura utilizar todos
0s elementos como parte da narrativa: o tratamento das letras, dos requadros tornam-se parte
ativa da narrativa, a intencdo de Eisner € que como resultado “figura e texto serdo téo
interdependentes a ponto de serem inseparaveis.” (EISNER, 1995, p.7) No entanto, polémicas
a parte, é preciso reconhecer que Will Eisner, com seu prestigio como criador da area e
inteligente atuacdo mercadoldgica, foi de capital importancia para a popularizacdo do termo e
ampliacdo do mercado para esse tipo de publicagdo. (VERGUEIRO, 2009, p. 25)
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A obra ndo atingiu um sucesso imediato, mas aos poucos sua
qualidade foi se impondo e a reacdo a ela se solidificando de forma
calorosa e encorajadora, a partir de sua difusdo entre o publico adulto.
Isso lhe garantiu sucessivas reimpressdes. De certa forma, a aceitacéo
do trabalho representava o apoio dos leitores as ideias de Will Eisner e
a sua proposta de modificar os estere6tipos que existiam em relacao as
publica¢des de histérias em quadrinhos. (VERGUEIRO, 2009, p.26)

Imagem 25:

Cena de Um Contrato com Deus, na qual podemos notar alguns dos elementos caracteristicos das obras de
Eisner: o uso da pagina inteira em uma s6 cena e o letramento integrado ao desenho.
Fonte: retirada do livro digitalizado

Mas para aléem de ser ou ndo o primeiro a fazer uso da expressao romance grafico as
contribuicdes de Eisner sdo inimeras, o autor defendia que os quadrinhos eram uma forma de
literatura e uma forma artistica, se empenhava para o reconhecimento do material como algo
além do entretenimento juvenil. “Eisner, sempre metade empresario e metade artista, sabia
que necessitava da respeitabilidade literaria para alcancar exito em sua empresa, que consistia
nao s6 em criar comics para adultos com temas adultos, mas conseguir que chegassem a esse
publico que ndo era o publico dos comics.” (GARCIA, 2010, p. 189)
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O uso do termo romance grafico.

O termo romance grafico e sua origem sdo bastante polémicos, e ainda nao
consensuais, gerando diversas controversias. Garcia (2010) destaca que alguns autores
apontam a primeira aparicdo do termo romance grafico em fanzines de aficcionados norte-
americanos nos anos de 1960. Porém, nesse momento, o termo aludia a um conceito
hipotético que, todavia ndo existia: quadrinhos de maiores ambicdes artistica que os produtos
padronizados das grandes edicGes de bancas. Mas, nos anos 1960, as coisas estavam
mudando, na segunda metade da década as rupturas do comix underground teriam tido
também um efeito libertador nas HQ convencionais. Desde o final da década de 1960,
acentuou-se o intento de produzir historias dirigidas a um puablico adulto (ou ao menos mais

adultos) do que os produzidos habitualmente.

Em janeiro de 1971, por pressdo de algumas editoras, o Codigo de
Etica dos Quadrinhos foi atualizado, e 0 mercado consumidor, aberto
pelos underground, foi tomado basicamente pela Marvel e pela DC —
duas grandes editoras que polarizavam o mercado de historias em
quadrinhos da época. Na Europa, em 1975, foi criada a revista Métal
Hulant que trazia teméticas de ficcdo cientifico-fantastica. Nos
Estados Unidos, ja com a flexibilidade dada pelo Codigo, foi lancada
a revista Heavy Metal, que explorava historias com algum sexo e
muita violéncia. (OLIVEIRA, 2007, p.35/36)

Eram obras ainda bastante ligadas aos paradigmas do género (especialmente o thriller
de acdo ou policial, a ficcdo cientifica e a fantasia heroica), porém, buscavam caminhar numa
nova direcdo. Em varios materiais comeca a aparecer o termo romance grafico, com mais
frequéncia a partir de 1976. Contudo, falta muito para que a expressdo se consolide, e no fim
da década de 1970, ela convive com outras designagdes: “visual novel”, “ graphic &bum’,
“comic novel”, “novel-in-pictures’. Durante os anos 1980, ha uma certa popularizacdo da
denominacdo romance grafico aplicado a produtos das grandes editoras. Eles diferenciavam-
se dos comic books de bancas apenas por sua encadernacdo e qualidade de produgdo mais
luxuosa. “Na realidade, esses supostos romances graficos eram s6 albuns de venda em
livrarias especializadas. Ainda assim, é inegavel que a mudanca de nomenclatura denota um
esforgco por diferenciar-se do que evoca a palavra comic: um produto descartavel, barato e

infantil.” (GARCIA, 2010, p.33)
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Embora o termo romance grafico seja 0 mais usual atualmente para designar esse tipo
de quadrinho adulto, esta longe de ser um consenso. A denominacgao causa muita discordancia
entre tedricos e autores sendo que muitos preferem e utilizam outras designagdes. Eddie
Campbell em seu “manifesto do romance grafico”, no qual reconhece que embora ndo seja o
termo mais adequado, pode ser utilizado desde que ndo seja interpretado simplesmente como
um hibrido dos conceitos “romance” e “gréafico” em suas acepc¢des naturais. Ressalta que €
importante compreender que “gréfico” nada tem a ver como design grafico e que “romance”
ndo € uma referéncia aos romances literarios, ja que o romance grafico ndo tem pretensoes de

» 35

se equiparar ou comparar a ele. O termo “novel” > também deve ser empregado com cuidado,

pois pode gerar confusoes.

Claro, “Romance Grafico” € sO um termo convencional que, como
costuma ocorrer, pode levar ao engano, ndo podemos entender que
com o termo nos referimos a um comic com caracteristicas formais ou
narrativas de um romance literario, nem tdo pouco a um formato
determinado, sendo, simplesmente, a um tipo de comic adulto
moderno que reclama leituras e atitudes distintas dos comics de
consumo tradicionais. (GARCIA, 2010, p.16)

Vergueiro (2009) ressalta que por mais que a expressao romance grafico represente
um termo com diferentes acepc@es, € possivel dizer que ela veio a influir positivamente no
ambiente dos quadrinhos no mundo inteiro, ao predispor leitores e criticos ndo sé a uma nova
forma de publicacdo de historias em quadrinhos, como também, a uma nova formulagdo
artistica para o género. Tratava-se de uma nova maneira de viabilizar e disseminar 0s
quadrinhos, uma nova maneira de apresentar os quadrinhos que viria a somar as ja existentes.

Mas se autores e tedricos enfrentaram um problema de classificacdo para entrar em
acordo sobre um nome que defina o que estdo produzindo, os editores parecem ja ter se

decidido, sendo estes os principais difusores do termo. Assim, optamos por utiliza-lo.

% Pensando na denoni magdo em linguainglesa “graphic novel”, utilizadano original em muitas publicagdes.



CAPITULO Il

POSY SIMMONDS: LITERATURA E CRITICA DE COSTUMES NO ROMANCE
GRAFICO “GEMMA BOVERY”
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2.1- A trajetdria de Posy Simmonds

E na década de 1970, na Inglaterra, que inicia sua incursdo no meio dos quadrinhos.
Rosemary Elizabeth (Posy) Simmonds, a autora tornou-se conhecida por seu material satirico
e contestador, utiliza seus desenhos como um canal para discussdes sociais. Ela nasceu em
1945 em Berkshire, graduou-se na Queen Anne’s School, Caversham e posteriormente
estudou arte na L’Ecole des Beaux Arts, em Paris, e na Central School of Art and Design, de
Londres. Seus primeiros trabalhos profissionais se deram nos anos de 1970 em jornais como
The Sun, a principio como ilustradora e mais tarde como quadrinista. A partir da década de
1980, passou a se dedicar paralelamente a escrever e ilustrar livros infantis, ao jornal e a
producdo de romances graficos. Ganhando notoriedade, no final dos anos 1990 quando
comega a publicar no The Guardian histérias adaptadas da literatura — “Gemma Bovery”
(1999), inspirada em “Madame Bovary”, de Gustave Flaubert, e “Tamara Drewe” (2005),
baseada no romance do século XIX, de Thomas Hard “Far from the Madding Crowd” .
Ambas sdo objetos de nossa pesquisa e que trataremos nos proximos capitulos. Essas sao
obras que, embora tenham sido publicadas de forma seriada, foram concebidas como historias
completas, fechadas, o que permitiu com que as duas obras fossem langadas posteriormente
em formato de livro, constituindo-se nos dois principais romances graficos da autora. A
adaptacdo cinematogréafica de um dos livros infantis ilustrados por Posy — “Fred” recebeu
uma indicagdo ao Oscar do cinema americano e “Tamara Drewe” também recebeu sua versédo

em longa metragem em 2010.

Fotografia 1:

Posy Simmonds.
Fonte: <http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmonds1>
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Apesar do sucesso em sua terra natal, a difusdo das obra de Simmonds na América é
limitada. Mesmo se dedicando as ilustracfes e aos quadrinhos a mais de quarenta anos, sua
Unica obra publicada no Brasil foi “Gemma Bovery”, pela editora Conrad, em 2006. Assim,
com excessdo dos que por sorte esbarraram em suas tiras satiricas publicadas na imprensa
inglesa como “Weber’s Diary” ou em algum de seus livros infantis como “Fred”, ou que
tenha tido um contato com alguma de suas obras adaptadas para o cinema (“Fred”, “Tamara
Drewe”), s&0 poucos 0s que a conhecem.*®

Entretanto, gradativamente os trabalhos de Simmonds ampliam seu publico: a
adaptacéo de “Tamara Drewe” para o cinema em 2010 colaborou significativamente para isso.
Outras iniciativas vém contribuindo nesse sentido, como o0 evento “Retrospective Posy
Simmonds — Essentially English,” sediado em Bruxelas, no Belgian Comic Strip Centre de
junho a novembro de 2012, uma exposicdo composta por fotografias e desenhos de
Simmonds, e por textos explicativos acerca da obra e trajetoria da autora, escritos pelo critico
inglés de quadrinhos Paul Gravett, colaborador e curador da exposicdo. Gravett enxerga o
espaco cedido para essa exposicdo como um indicativo de que as obras de Simmonds estédo
expandindo seu publico e alcancando um reconhecimento internacional.”Este levantamento
oportuno de mais de quarenta anos, confirma que Posy Simmonds ndo € mais um segredo
bem guardado, mas verdadeiramente um tesouro nacional que esta encantando um publico

crescente a nivel internacional.”®’ (GRAVETT, 2012, s/d, tradugdo nossa)

% Posy Simmonds consagrou-se como importante quadrinista britanica devido a seu trabalho em periédicos e
principalmente com 0 sucesso de seu romance gréfico “Gemma Bovery”. Foi considerada a Cartunista do Ano
em 1980 e 1981 e o reconhecimento em seu pais lhe rendeu em 2002 uma nomeacdo a “Membro da Ordem do
Império Britanico” (Member of the British Empire), por seus servicos prestados a indUstria jornalistica, e
também outros prémios como o Prix de la critique, National Art Library Illustraions Award. A partir do
lancamento de suas obras, “Gemma Bovery” (1999) e “Tamara Drewe’ (2007), traduzidas para vérios idiomas, a
obra de Simmonds alcancou novos publicos e um maior reconhecimento - expresso pelas varias premiacdes
concedidas a autora.“Gemma Bovery” foi apontada como um dos 20 livros fundamentais em uma exposi¢céo
comemorativa de aniversario de vinte anos do Belgian Comic Strip Center. Em 2009, a edicdo francesa de
Tamara Drewe (Editora Denoel) ganhou o Essential Prize no Angouléme International Comics Festival e 0 Prix
des Critiques de la Bande Dessinée, além da autora ter sido a convidada de honra do Strip Turnhout Festival em
2011.

7 «Thistimely survey of over forty years confirms that Posy Simmonds is no longer a best-kept secret, but truly
a national treasure who is delighting a growing international readership.”
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Imagem 26:

Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Através do material exposto em Bruxelas®, pudemos ter contato com depoimentos da
autora sobre o inicio de sua incursdo nos desenhos e seu apreco pela leitura. Posy Simmonds
cresceu na fazenda de seu pai num vilarejo rural de Cookham, na zona rural de Berkshire, a
mais ou menos uma hora de distancia de Londres e relata que seu gosto pelos desenhos
manifestou-se desde a infancia. “Eu sempre gostei de desenhar. Meu pai me deu resma grande
de papel de desenho, que durou toda a minha infancia.”* (SIMMONDS, 2012, s/p) Aponta
que fundamental para sua formacdo foi o incentivo a leitura recebido desde crianca em sua
casa. A autora pontua que sempre teve acesso as revistas existentes em sua casa, dentre as
quais exemplares da revista Punch, de 1980, através da qual teve contato com as caricaturas
de George Maurier, ‘Fougasse', ‘Pont’, ‘Anton’ e Ronald Searle, dentre outros.

Copiei seus formatos para os meus proprios desenhos, a forma como
as palavras combinadas com as imagens como balGes, legendas ou,
no caso dos cartunistas vitorianos, com o dialogo abaixo da imagem.
Com a leitura de Punch eu pensei que todos os desenhos devem ter
palavras, e vice-versa.” (SIMMONDS, 2012, s/p, traducio nossa)

%8 Disponivel em: <http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmonds1> Acessado em 25/01/2013.
89w always liked drawing. My father gave meream of large drawing paper which lasted all my childhood.”

“0 «| copied their formats for my own drawings, the way the words combined with the pictures as balloons,
captions or, in the case of the Victorian cartoonists, as dialogue underneath the image. From reading Punch |
thought all drawings should have words, and vice versa.”
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Esse contato desde muito cedo com as revistas levou Simmonds a acreditar que fosse
completamente normal que os desenhos poderiam conter palavras e 0s textos pudessem conter

desenhos. Simmonds também ilustrava séries, comédias e pecas de teatro que houvia no radio.

Imagem 27:

Alguns exemplares de suas obras de crianga foram guardados por sua mae e cedidos para a exposi¢ao
em Bruxelas, como este que pode ser visto a cima.
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

No desenho abaixo, feito quando Posy tinha entre 13 e 14 anos, ela brincava com as
caracteristicas e a publicidade nas revistas femininas. E ainda que seja um desenho sem
pretensbes profissionais, ja nos permite notar que a autora desenvolvia suas habilidades de
ilustracdo, narracdo de historias, design grafico e retrato de costumes que viriam a lhe
acompanhar posterioemente em sua carreira.

Imagem 28:
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Simulacdo de uma capa de revista desenhada por Simmonds ainda na infancia.
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

A autora iniciou sua carreira profissional no fim da década de 1960, periodo no qual
fazia algumas ilustragdes ocasionais para 0 The Times e outros periddicos ingleses como o
Cosmopolitan, mas foi em 1969 que comecou a publicar regularmente uma tira no The Sun,

“Bear”, tiras que mais tarde foram compiladas em um livro.

Imagem 29:

[1] B%r”
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Em 1972, Posy mudou-se para o jornal The Guardian, inicialmente fornecendo
ilustracdes dos mais variados tipos. Até que em 1977 ela foi convidada a substituir o
cartunista John Kent, criador datira satirica“ Varoomshka.” Gravett (2012) relembra que este
era um periodo da libertacdo feminina na Inglaterra, momento de uma apelacdo pela
igualdade dos sexos. Assim, o The Guardian foi o primeiro jornal do pais a dedicar uma
pagina para as opinides e questdes femininas. Foi nesse espaco que em maio de 1977
Simmonds comegou a publicar seus primeiros quadrinhos regulares, iniciando uma estreita
parceria com o jornal que continua até os dias de hoje. O espaco cedido a ela era grande em
relacdo a uma tira de jornal, o que permitiu a autora uma gama de exploracfes do espaco.
“Era uma forma brilhante, flexivel. [...] Eu poderia fazer todo tipo de coisa, poderia dividir o

espaco em dois, ou poderia ter um grande quadro. Era.como um filme ou uma pega de teatro.”
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1 (SIMMONDS, 2012, s/p, tradugdo nossa) Essa superficie que Simmonds poderia explorar
como bem quisesse, permitiu que a autora desenvolvesse histérias mais longas, completas e
diferentes a cada semana. Historias que foram compiladas pela primeira vez em 1979 sob o
titulo de Mrs Weber’s Diary.*? A série semanal sobre a familia Weber foi concluida em 1987,
continuando esporadicamente depois desse ano. A série se destacou como uma crénica
inteligente e perspicaz de mudangas turbulentas numa vida da familia e na sociedade na Gra-

Bretanha.

Imagem 30:

Recentemente foi langado Mr’s Weber’s Omnibus, um compéndio de 488 paginas com as
histdrias publicadas nos livros anteriores que reuniam as historias da familia Weber.
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Paralelamente a producdo da tira Weber’s Family para o The Guardian, Simmonds
desenvolveu “True Love’ (1981), um album de 48 paginas, concebido desde o inicio como
um projeto a parte, apontado por muitos como o primeiro romance grafico da autora. A
histéria gira em torno de Janice Brady, uma mulher solteira e &vida consumidora de
quadrinhos romanticos melosos, e que tem fantasias amorosas com seu chefe. Simmonds
explora as ilusbes femininas no que se refere ao amor e habilmente satiriza a visdo de amor
idealizado promovido por um género de quadrinhos britanicos: os quadrinhos de romance.
Esteticamente, a autora adota como recurso nesta obra o destaque em rosa em alguns

momentos e detalhes.

1 «It was a brilliant, flexible shape[...] | could do all kinds of things: I could go across it, I could divide it in
two, | could have one big picture. It waslike afilm or aplay.”
“2 Outras tiras da familia Weber foram reunidas e publicadas em quatro outros livros ao longo dos anos.
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Imagem 31:

True Love
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Mas se em “True Love’ observamos uma caracteristica que viria a ser recorrente nos
trabalhos de Simmonds: as fantasias amorosas femininas. Em “Literary Life”, uma série de 93
tiras semanais produzidas para a secdo The Guardian’s Book Review do The Guardian,
publicadas entre novembro de 2002 e dezembro de 2004, observamos outro padréo recorrente
em seus trabalhos: as alusbes a seu contexto profissional, a tudo que se relaciona com o
mundo dos autores e editores. Posy se vale de suas experiéncias como autora, das observacgoes
feitas, dos festivais literarios que frequenta e de seu gosto pela literatura, para discorrer sobre
as pretensdes dos autores, editores, livreiros e leitores. “Eu estou na borda disso tudo, assim
eu sei sobre as vaidades terriveis. Os escritores estdo sempre observando o quao longa suas
filas estdo”*(SIMMONDS, 2012, s/p, traducdo nossa) Diz a autora referindo-se as filas de
autografos nos langamentos literarios.

“Literary Lives” foi produzido em episddios individuais. Assim, livre das demandas
de uma série continua, Posy pdde variar sua atencdo e abordagem de semana para semana,

capturando os varios aspectos dos eventos de publicacdo e do universo literario.

3« am on the edge of it, so | know about the terrible vanities. Writers are always looking at how long their
queues are.”
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Imagem 32:

CONVIVIAL ATMOSPHERES No.3

Goat Cheese Canapés

Literary Life
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Uma carreira paralela: observacdes sociais e fantasia correm juntas

Além dos quadrinhos Posy Simmonds, dedicou-se por muito tempo também a escrever
e ilustrar livros infantis. “Fred”, de 1987, foi muito bem recebido pelo publico e abriu as
portas para uma carreira paralela. “Fred ** era um conto sobre a morte de um gato doméstico,
que ndo fazia mais nada além de comer e dormir durante o dia, mas que a noite se
transformava em uma estrela do rock, adorado por milhares de fas. Quanto a inspiracdo para a
historia de Fred, Posy revela que “um grande amigo tinha morrido muito jovem, de cancer de
pele. Eu fui ao funeral e depois eu me lembro de desenhar gatos como coveiros em um
caderno.”* (SIMMONDS, 2012, s/p, traducéo nossa)

* Fred ganhou uma vers&o para o cinema, uma animacéo de 26 minutos.
5« A great friend had died very young of skin cancer. | went to the funeral and afterwards | remember drawing
cats as undertakersin a sketchbook.”
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Em seus livros infantis e em algumas de suas tiras Posy recorre em diversas situacoes
a utilizacdo de animais antropomarficos. Suas fabulas de animais, muitas vezes incorporam
observacOes divertidas da sociedade e sé@o obras que permitem multiplos niveis de leitura.
Provando que os melhores livros para criancas pode ser apreciados por pessoas de qualquer
idade.” Eu acho que tem que ter algo de verdadeiro neles, por mais que estejam envoltos em
fantasia.” **(SIMMONDS, 2012, s/p, traduc&o nossa)

Gravett (2012) pontua que tradicionalmente, o formato de livros infantis tem sido
limitada a um maximo de 32 paginas, geralmente com ilustracfes de pagina inteira ou pagina
dupla com textos separados. Posy estaria entre os pioneiros na Gra-Bretanha a explorar as
técnicas de quadrinhos aplicadas a esse meio, além de criar histérias infantis mais longas.
Dentre seus trabahos estdo: Lulu and The Flying Babies (1988), The Chocolate Wedding
(1990), Lavender (2003), e Baker Cat (2004), bem como o seu livro sobre o alfabeto ludico
F-Freezing ABC (1996). A dedicacéo aos livros infantis Ihe permitiu manter um olho sobre as

fraquezas das classes médias e a0 mesmo tempo explorar sua rica veia para a fantasia.

Imagem 33:

“Fred” livro infantil de 1987
Fonte:http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

%6 «| think they’ ve got to have something true in them, however much iswrapped up in fantasy.”
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lustragdes e colaboracdes

A autora diversifica bastante suas atua¢fes, Simmonds valoriza o controle e liberdade
criativa de elaborar seus proprios projetos, entretanto, ela tambem colaborara com outros
escritores. Como por exemplo, para um especial de natal do The Guardian em 2008 (imagem

a baixo).

Imagem 34:

lHustracao de Simmonds para o especial de natal de 2008 do The Guardian
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Além disso, Posy é uma ilustradora premiada de populares classicos literarios®’,
ilustrou obras como os poemas de humor negro escritos em 1907 por Hilaire Belloc (1870-
1953), e adaptou um destes contos de Belloc, : Who Told Lies And Was Burned To Death, em

1991, em um livro infantil formado de tiras coloridas.

“" Ela forneceu, por exemplo, em 1988, ilustragSes para The Young Visiters or Mr Salteena’s Plan, um romance
sobre alta sociedade no final do século XIX na Inglaterra, escrito por Margarida Ashford (1881-1972), quando
ela tinha apenas nove anos de idade.
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Imagem 35:

Cautionary Tales, Hilaire Belloc (1870-1953) Fonte:
http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl

Posy assume uma variedade de outros projetos ocasionais que vao desde a concepgéo
de um novo mistério para Sherlock Holmes para ser investigado em Le Figaro Litéraire na
Franga ou uma reportagem sobre sua visita ao Paris Fashion Week para o The Guardian. Ou
ainda, duas ilustracfes de “antes’ e “depois’ em honra do escritor britanico Roald Dahl, que
contrastam uma familia do passado, ligada a leitura passado e uma familia hoje em dia,
grudados na tela da televiséo.

Pela soma de seus trabalhos Posy tem ocupado um papel especial na producgéo visual
da Gré-Bretanha, analisamos mais a frente seu romace gréfico “Gemma Bovery”, no qual
Simmonds aborda a vida de Gemma, a segunda e descontente esposa de Charlie Bovery e
madrasta de seus filhos. Cansada de sua vida em Londres, ela convence seu marido a mudar-
se para a zona rural da Normandia. Quando sua fantasia de vida francesa ndo corresponde a
suas expectativas, ela se frusta e como sua homénima literéria, é envolvida pelas dividas, o
tédio e o adultério. Trama que deriva em sua morte. “Gemma Bovery” foi produzida como
uma historia fechada, publicada no The Guardian em 100 episddios semanais, no espago de
uma pagina ao dia. Episodios posteriormente reunidos num livro, um romance grafico que ndo
se voltava apenas para 0s desenhos ou para o texto, com um estilo claro e elegante e com esse
formato propiciou com que mais pessoas ao redor do mundo pudessem descobrir e saborear o

trabalhno de Posy. “Gemma Bovery” foi extremamente marcante para a trajetoria de
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Simmonds. Com “Gemma Bovery”, a autora alcan¢ou outra dimensdo em seu trabalho, mais

profunda, mais &cida.

Fotografia 2

Posy Simmonds em sua mesa de trabalho
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl
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2.2 — O Romance Gréfico “ Gemma Bovary”

Sera uma simples coincidéncia que Gemma Bovery tenha um nome tdo parecido com
a célebre personagem de Flaubert?
Serda por acaso que Gemma assim como ela seja uma mulher entediada e adultera?

Estaria ela inevitavelmente condenada a um final tragico?

Essas sdo questbes que perturbam e fascinam Joubert, o narrador da trama, que
desenvolve uma obsessdo voyeuristica por sua vizinha Gemma Bovery — acompanhando cada
mudanca em sua aparéncia, cada nova aquisicdo em seu guarda roupa e cada um de seus
envolvimentos amorosos.

Raymond Joubert ja fez muitas coisas na vida e morou em diversos lugares, todavia,
nos ultimos anos tem se dedicado a dirigir a padaria da familia em Bailleville, na Normandia.
Numa manha toma uma resolucdo — decide escrever sobre a recente morte de sua vizinha,
com a finalidade de compreender a tragédia ocorrida e a extensdo de sua propria culpa no
desenrolar dos fatos.

Receoso e sentindo-se culpado vai visitar o marido de Gemma, encontra-o bastante
abatido e recebe uma noticia perturbadora — Charlie Bovery havia encontrado os diarios da
esposa. Joubert teme profundamente o que possam conter e por um misto de curiosidade e
medo decide rouba-los. Volta para casa e comeca a desvendar o que se passava com Gemma,
e logo no primeiro volume depara-se com uma informagdo importante: ela ja conhecia seu
amante Patrick Large de tempos anteriores a sua vida na Normandia. Ele considera repulsiva e
erdtica as divagagdes de Gemma em seu diario — fantasias sobre voltar para Londres,
reencontrar Patrick e este se apaixonar por ela novamente, ja que ela esta inacreditavelmente
linda e magra.

Joubert comeca a repassar mentalmente a noite em que Gemma morreu. A linha
telefonica de seus vizinhos havia sido cortada, por isso Charlie teve que pedir socorro pela
casa de Joubert. Mas um fato em especial o perturbava — naquela noite os 6culos de Charlie
estavam quebrados e seu nariz estava sangrando, embora quando o socorro chegou, ele ja
houvesse se limpado. O que teria acontecido? Isso 0 inquietava.

Estava convencido que assim como ele, Charlie escondia alguma coisa sobre a morte

de Gemma. Joubert comeca a investigar e a reconstruir o passado dela a partir de conversas
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com Charlie. Descobre que o casal se conheceu numa festa de Natal em Londres. Gemma
segurava uma garrafa fechada de champagne e Charlie aproximou-se oferecendo para abri-la,
ela entdo comecou a chorar, justificando que estava gripada e que odiava aquela época do ano
por que sua mae teria morrido a algum tempo nessa data, e este ano ela estava sozinha pois
nao queria ir para a casa do pai ja que nao se dava bem com a madrasta. Charlie a convida
para ir para sua casa e cuida dela por uns dias quando Gemma piora da gripe.

Lendo os diarios, Joubert partilha da versdo de Gemma dos fatos e descobre que a
causa de sua angustia naquele dia era na verdade Patrick Large, a quem ela havia flagrado
com outra naquele mesmo dia. Patrick era um critico gastrondmico vaidoso e narcisista com
quem Gemma tivera um caso de curta duracdo, ela sempre 0 acompanhara aos restaurantes, o
que resultou em 8 kg a mais na balanca, e agora ela se ressentia, pois havia sido trocada por
Pandora Kent, manequim 36.

Depois desse episddio da gripe Gemma ndo havia pensado muito em Charlie, até que
este bateu a sua porta. Ao mostrar seu apartamento para Charlie, ela toma consciéncia de que
detesta aquele lugar, esta farta de seu trabalho como ilustradora para livros e agéncias de
publicidade, cansada de fazer coisas em grande quantidade e sem qualidade, mesmo que o
dinheiro seja bom. E entdo que Charlie se oferece para hospeda-la.

Num primeiro momento Gemma adora a casa e 0 bairro dele, mesmo que este seja um
apartamento velho num bairro decadente, imediatamente ela comeca a redecora-lo. Ela gosta
de tudo em Charlie, exceto o fato dele ter dois filhos e sua ex-mulher — Judi- que liga
constantemente a ele. E um periodo em que Gemma relaxa, passa a trabalhar menos, a
engordar, procurando desapegar de seus “estresses, prazos, dietas, batons e gastos insanos.”
(SIMMONDS, 2006, p.32) Ela estta feliz em sua vida simples, “sentia prazer naguele
mundinho surrado e gasto”. (SIMMONDS, 2006, p.32) Contudo, logo as saidas de Charlie
para ver seus filhos comecam a irrita-la. Joubert se pergunta se isso a fez querer casar-se com
ele.

A cerimdnia foi simples e reservada, frustrando as expectativas do pai de Gemma que
gostaria de organizar “algo apropriado” (SIMMONDS, 2006, p.33), ele ndo entende como
Gemma que adorava casamentos, passava horas olhando casamentos e decoracgdes luxuosas
em revistas quisesse uma cerimbnia discreta. Mas além da ostentacdo fazé-la lembrar de
Patrick, Joubert aponta outros trés possiveis motivos para essa opg¢do: inércia, medo de se
decepcionar e falta de imaginagéo.
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Gemma logo se cansou da vida de madrasta. Depois do casamento os filhos de Charlie
comegaram a passar mais tempo na casa dela, o que a irritava profundamente. Ela principia
entdo a querer se mudar, alegando que aquele ndo era um bairro apropriado para criar o bebé
que gostaria de ter. Angustia-se por ter reduzido demais seus ganhos, o que inviabilizava a
mudanca e de repente percebe a diferenca entre morar num lugar daqueles por opcéo ou falta
de escolha, passa a se dar conta da sujeira e decadéncia de seu bairro. Comega a sonhar com
um lugar livre de congestionamentos, com paisagens tranquilas, com um lugar em que cultura
e estilo convivam harmoniosamente, a comida seja natural e saborosa e 0s imoveis baratos.
Para ela esse lugar sé poderia ser na Franca.

Quando seu pai morre repentinamente de um ataque cardiaco, Gemma fica abalada,
mas a quantia herdada permite que ela realize esse desejo. Ela e Charlie compram entdo uma
casa na Normandia. Uma propriedade vizinha a casa de Raymond Joubert.

O fascinio de Joubert comeca assim que conhece seus novos vizinhos. Volta exultante
para casa: “ Adivinhal Madame Bovary é nossa vizinhal!! E sério! S3o ingleses e se chamam
Bovary!” (SIMMONDS, 2006, p.43) Sua mulher, por sua vez, ndo esboga qualquer reacédo, o
que ele atribui a sua falta de sentimento pela literatura. Empolgado ele parte a busca de
maiores detalhes sobre o casal.

Assim que chegou Gemma ficou maravilhada com a vida na Franga, Joubert constata
que “parecia que Gemma achava que tudo era um éxtase em sua nova vida na Normandia.”
(SIMMONDS, 2006, p.44) Pensamento que o padeiro e sua esposa acreditam que ndo durara
muito: “dois invernos dificeis e véo embora... ja tinhamos visto tudo aquilo antes, aquela
fantasia burguesa. Estrangeiros — eles se mudam para a Franca, enterram-se no seu hectare de
lama e n&o entendem porque enlouquecem.” (SIMMONDS, 2006, p.44)

Dito e feito, as coisas que a principio encantavam Gemma logo a irritam, como as
conversas ao fazer compras — o que de inicio ela julga uma atitude mais “humand’, logo é
vista como falta de privacidade e bisbilhotice.

Gemma ndo tardou a se desencantar pela Franca e alguns fatores contribuiram para
que isso acontecesse. A casa foi um deles, ela necessitava de uma boa reforma, havia muitos
problemas como mofo e ratos, dentre outros, todavia as mudancas se limitaram a decoracéao
feita por Gemma, que por sua vez, ndo saiu como o esperado deixando o local parecido com
uma loja de antiguidades. Passada a primeira semana de entusiasmo ela comegou a sentir

medo, qualquer barulho na casa a assustava e a ideia de que a Normandia seria o lugar
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perfeito para desenhar logo cai por terra, ja& em suas primeiras tentativas de pintar no campo
tudo a assusta. Gemma detestava o contato com os Rankin, outra familia inglesa residente na
localidade, seu dinheiro, a lembranca da metropole que vinha com eles, seus excessos, seus
convidados, tudo isso maculava a visdo que tinha de sua prépria situacao, fazia com que sua
vida simples com Charlie parecesse uma forma de autopunicdo — “sem alegria, sem amigos,
isolada, entediante.” (SIMMONDS, 2006, p.48) Outro fator para sua irritabilidade era a
valorizacdo e busca da beleza pelas mulheres francesas, afirma que “o que € 6timo na
Inglaterra é que se quiser, vocé pode passar dias com uma aparéncia de merda e ninguém vai
notar. Aqui olham pra vocé como se estivesse seriamente fora dos padrées.” (SIMMONDS,
2006, p. 50) E por fim contribuindo para seu desencanto estava Charlie, seu entusiasmo,
otimismo e tranquilidade a enfureciam.

O interesse de Joubert por Gemma s0 aumentava, tanto que planejava encontros
casuais para poder vé-la. “A verdade é que a Sra. Bovery me fascinava. N&o tinha nada a ver
com sua aparéncia. Suas roupas eram atroce, e naquela época ela estava gorda como uma broa
inglesa.” (SIMMONDS, 2006, p.52) O que o atraia era 0 nome. Ele se deleitava ao passar por
elaedizer: “Bonjour, Madame Bovary!” (SIMMONDS, 2006, p.52)

No entanto, apds alguns meses sem ver Gemma ele a reencontra bem mais magra e
comeca a fantasiar. Para ele apenas uma coisa faria uma mulher definhar: ela estava
apaixonada, tinha um amante! N&o sabia até ler os diarios que esse era o resultado de uma
dieta rigorosa e exercicios.

Em seus primeiros meses na Normandia Gemma fantasia com Patrick e sofre ao saber
que este ndo s ja se casou com Pandora, como ja tem um bebé. Fica deprimida ao pensar em
sua propria realidade.

Um dia em uma feira Gemma conhece Hervé, em um episddio que comeca a
convencer Joubert de que o destino de Gemma corre paralelo ao da personagem literéria
Madame Bovary e de que de, alguma forma, ele proprio teria alguma influéncia sobre os
acontecimentos. Joubert observava Gemma que parecia entediada, notou entdo que Hervé de
Bressigny estava parado perto dela, de repente Hervé se vira, fala com ela depois cada um
segue seu caminho, vao embora sorrindo, € entdo que Joubert pensa: “algo muito estranho
aconteceu. Um segundo depois que olhei para ele, foi como se, como um diretor de cinema,
eu tivesse gritado ‘acdo’! Ele ganhou vida. Falou com Gemma! Foi como se eu tivesse
determinado o que ele fosse fazer, como se eu tivesse guiado Gemma...” (SIMMONDS, 2006,
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p.56) Hervé era de uma familia rica de Paris que possuia uma enorme propriedade na
Normandia, na qual ele ficaria por algumas semanas a fim de estudar para um exame de
direito. Joubert fica empolgado com a possibilidade dos dois se encontrarem novamente, ja 0s
imaginava tendo um caso, lembra-se do livro de Flaubert e pensa em Madame Bovary
cruzando o caminho do nobre Rodolphe.

Certa noite, Charlie e Gemma convidam algumas pessoas para um jantar, dentre eles
Joubert e sua esposa, noite na qual algumas horas antes, Joubert vé Gemma na estrada
voltando para casa. Ela de repente entra na propriedade de Hervé — seguindo supostamente
“ordens’ de Joubert. Um misto de choque, mistificacdo, euforia e dividas se abatem sobre
ele. Teria ele feito aquilo?

Quando Gemma se atrasa para preparar 0 jantar, Joubert divaga imaginando o que
teria acontecido. Durante o jantar procura sinais de que ela tenha sido infiel. J& estava quase
convencido de que nada acontecera até que notou uma marca no pescoco de Gemma, um
chupédo que corrobora o0 que mais tarde veio a ler no diario de Gemma. Ela o encontrara no
mercado e depois ao passar por sua mansdo decidiu entrar, ndo havia planejado, mas
aconteceu, ela havia traido Charles com Herveé. Joubert ndo se contém de emocao ao observar
aquela marca em seu pesco¢o —ela tinha um amante, assim como Madame Bovary!

Joubert passa a espiar os encontros do casal, nesse periodo Gemma pega alguns
trabalhos decorativos para fazer para os Rankin e apds conhecer Hervé seu comportamento se
altera, ela fica mais animada, cheia de energia, com uma vontade de agradar a todos,
especialmente Charlie. Todavia, ela toma alguns cuidados, define ser melhor ndo conversar
muito com seu amante, ela ndo quer aprofundar os lagos, s quer um caso.

Apos algumas semanas Hervé retorna a Paris e Joubert se anima ao pensar que 0 caso
acabou, ele esperava que Gemma se afundasse no mais profundo tédio com a partida de
Hervé, mas ndo foi bem assim, muito pelo contrério, ela irradiava animacdo. E acima de tudo
foi um periodo em que Gemma fez compras de forma frenética. Renovou a si mesma com um
novo guarda roupa e sua casa, trocou a decoragdo inspirada na vida camponesa por uma em
tons de branco e cinza claro.

Mas Hervé retorna, decide passar mais um tempo na mansao. Para Gemma desde que
ndo se envolvesse e fosse discreta, ter um caso nao representava um problema. Afinal, se isso
a fazia sertir-se bem e a querer fazer com que todos a sua volta se sentissem bem,

especialmente Charlie, isso ndo poderia ser uma coisa ruim.
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Joubert enxerga a relacdo de Gemma e Hervé como um investimento de baixo risco,
sempre com um olhar no relégio e atitudes preventivas. Porém, apds alguns meses, pequenas
atitudes mudam o carater de sua relacdo, eles comegcam a passar mais tempo juntos, conversar
coisas triviais, adentrando numa intimidade até entdo cuidadosamente evitada. Até o dia em
que Hervé declara que a ama, fato que muda o carater do relacionamento dos dois, saindo do
terreno do sexo casual. Charlie estd com problemas com a Receita Federal da Inglaterra, pois
ndo declarava toda sua renda, preocupa-se com sua situacdo financeira enquanto Gemma
pensa em seu amor- nunca se sentira tdo amada.

Ao acompanhar a relacdo extraconjugal de Gemma, Joubert sofre desesperadamente
de cilimes, e numa atitude voyerista faz caminhadas perto da mansao para poder observa-los e
constata: ele também a ama. Decide entdo que o caso dos dois ndo pode mais continuar, ele
tinha que destrui-lo. Mas como? Para comecar recorre a “transmissdo de pensamento”
(SIMMONDS, 2006, p.80), toda vez que encontrava Gemma enviava mensagens mentais
dizendo a Gemma que terminasse com esse relacionamento, afinal, ndo teria sido sua vontade
e seus pensamentos que conduziram a histdria até ali?

Mas essa estratégia ndo funcionou, pelo contrario, apos a declaracdo de Herve eles
ficam mais ousados, comecam a sair juntos em publico. Gemma parecia ndao ter nenhum medo
de que Charlie descobrisse, o oposto de Hervé, que temia ser que essa histéria chegasse aos
ouvidos de sua familia e sua namorada em Paris. Outra mudanca na atitude de Gemma é que
esta comeca a fazer planos para seu futuro com Herve, pensar que Hervé a amava a tinha
afetado.

Joubert determina que é hora de tomar atitudes mais dréasticas para acabar com esse
romance, como arma opta por um exemplar do livro Madame Bovary. Ele manda uma carta
andnima para Gemma, dentro do envelope algumas paginas fotocopiadas do livro com partes
assinaladas com marca texto, o trecho era referente a carta que o amante envia para Emma
Bovary no dia em que fugiriam juntos terminando tudo.

Como ela havia combinado de passar um fim de semana com Hervé em Londres, logo
pensa que ele esteja terminando com ela. Entdo, Joubert percebe que como a carta estd
enderecada a Madame Bovery ndo poderia ter sido enviada por Hervé que s6 conhece seu
nome de solteira. Entretanto, logo em seguida recebe um fax de Hervé falando que ndo podera
ir ao seu encontro. Mesmo muito chateada, como ja havia avisado a Charlie que viajaria, ela

teve que ir sozinha. Quando voltou cinco dias depois, estava com os cabelos curtos e com
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uma expressao abatida. Mais uma vez Joubert acredita ter influenciado o destino de Gemma e
ao pensar no tragico final do livro passa a sentir muito medo.

Gemma estd com muitos problemas, esta cheia de dividas provenientes de sua fase
consumista, contas atrasadas, cartdes cancelados, além de estar com uma estatueta valiosa da
familia de Hervé, peca que havia sido danificada durante um dos encontros amorosos na
mansdo. Gemma havia a levado para casa com a inten¢cdo de num momento propicio pedir
que Charlie a restaurasse, no entanto, ela havia esquecido. Quando a mde de Hervé se da
conta do sumico, Hervé lhe diz que ela esta com um restaurador, porém, quando ela vai até a
casa de Charlie e este ndo sabe do que se trata ela percebe que o filho estava tendo um caso e
ameaca acionar a justica caso nao recupere a peca. Charlei, por sua vez, fica enciumado, briga
com Gemma e vai para Londres. Quando Joubert sabe das dividas de Gemma sente um frio
em seu coracao, convencido de que algo terrivel esta para acontecer.

Enquanto isso a Sra. Rankin esta envolvida nos preparativos de sua festa de quarenta
anos e circula pela cidade com um de seus convidados que ficaria durante o fim de semana,
um inglés de aproximadamente 35 anos — Joubert ainda n&o o conhecia, mas era Patrick, que
logo vai procurar por Gemma, contando haver se separado. Gemma se sente recompensada
por Pandora té-lo colocado para fora. Ele a convida para sair, mas ela ndo aceita, precisa
trabalhar, precisa de dinheiro.

Alguns dias mais tarde Joubert havia marcado um encontro com Gemma para entregar
uma carta que escrevera a seu pedido, enderecada aos advogados da mée de Herve, avisando
que intentava devolver a estatueta assim que a encontrasse. Por sugestdo de Gemma
marcaram em uma catedral, 0 que preocupou imensamente Joubert pensando em Madame
Bovary, ao relembrar que apds um encontro na catedral, “imediatamente depois, no percurso
de uma carruagem infame, ela se torna amante de Léon.” (SIMMONDS, 2006, p.95) Ao
mesmo tempo em que se preocupa com a “maldicdo”, também se anima com a possibilidade
de ser ele a desempenhar o papel de Léon na nova trama.

Mas ela falta ao encontro, e ao ir embora, alguns quarteirbes adiante da catedral,
Joubert avista a van de Gemma e ao se aproximar a vé beijando Patrick. Até entdo Joubert ndo
sabia que eles ja tinham uma histéria, acredita que acabaram de se conhecer. Apds uma
aventura num estacionamento, no banco de trés de sua van, Gemma manda Patrick embora e
feliz por haver resistido a ele, sente-se confiante para resolver seus problemas, volta para casa

e decide desenvolver um plano de acdo para sanar suas pendéncias. Uma de suas atitudes foi
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vender tudo que havia de supérfluo em sua casa, o que incluia os objetos da fase da decoracéao
camponesa, a0 mexer em seus objetos encontra a estatueta de Hervé ja restaurada. Liga para
agradecer Charlie e diz sentir sua falta.

Uma tarde ao entrar na casa de Gemma, Joubert se depara com um exemplar de
Madame Bovary e pela sua expressdo Gemma percebe ter sido ele a enviar a carta andnima,
imediatamente Joubert tenta convencé-la de que foi para o seu préprio bem, para salva-la do
poder do livro e de seu iminente suicidio. Ela fica brava e 0 manda embora, é entdo que este
decide que cabe a ele salva-la, precisa fazer alguma coisa e decide escrever trés cartas: uma
destinada a Charlie, a segunda para os Rankin e a ultima para Patrick. Os envelopes
continham péginas fotocopiadas do romance de Flaubert, referentes ao suicidio de Emma e as
suas dividas.

Ao receber a carta os Rankin ficam irritados, pensando que Gemma enviou a carta
querendo dinheiro, mas ao confrontar-se com Gemma, essa garante ndo estar pensando em se
matar apenas porque estava com algumas dividas, ela se enfurece percebendo a manobra de
Joubert.

Nas ultimas paginas do diario, Joubert percebe alguns fatos dos ultimos momentos de
Gemma. Na sala dela, agora quase sem mdveis, Patrick a surpreende enquanto ela trabalhava
em uma encomenda da Sra. Rankin. Ele também havia recebido a carta anénima, conversam
entdo sobre os planos de Gemma para resolver sua situagcdo financeira, ele a aconselha a
processar Joubert pelo incomodo e violagdo de privacidade e a chama para ir morar com ele
em Londres, mas ela declina do convite, alegando ser uma pessoa diferente agora.

Esse episodio € o Ultimo relatado no diario de Gemma, a partir dai Joubert vai ter que
deduzir o desenrolar dos fatos. Ele sabia que Patrick tinha saido da casa dela por volta da
18h30, pois 0 havia visto, as 22h30 observou que Gemma apagou as luzes e foi dormir.
Decide entdo escrever uma carta pedindo desculpas a Gemma, no dia seguinte ao sair da
padaria levou um pao para Gemma como oferta de paz, ao chegar a sua casa deparou-se com
ela meditando calmamente no jardim. N&o querendo atrapalhar deixou pé&o e a carta sob a
mesa da cozinha e foi embora. Foi a Gltima vez que a viu com vida.

Mas quando sai da casa de Gemma Joubert esta tranquilo, acredita que nada de ruim
poderia acontecer num ambiente tdo sereno, seus pressentimentos ruins se dissipam ainda

mais quando durante o almoco vé que Charlie retornou. “Estéa tudo bem agora!”, pensou.
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Mas Joubert acorda da sesta assustado, alarmado pelos gritos de Charlie que vinha
correndo em direcdo a sua casa, pedindo ajuda. Ele tinha sangue no rosto e anunciou
aflitamente: “Gemmal ... € Gemmal Ela esta mortal” (SIMMONDS, 2006, p.105)
Imediatamente Joubert conclui que ela ingeriu arsénico. A esposa de Joubert liga para a
ambulancia, quando esta chegou, Joubert acompanhou a equipe da ambulancia até a casa,
percebeu gque a carta ndo estava mais sob a mesa, mas 0 pao sim, como parte do almoco de
Gemma. Ela estava no chdo, morta.

Gemma havia se engasgado — foi o0 que disseram os médicos. Joubert fica chocado, ela
teria se engasgado com o péo que ele Ihe dera. “Foi meu pao que a matou.” (SIMMONDS,
2006, p.107) Convence-se de que ndo havia apenas influenciado o curso dos acontecimentos,
mas também teria sido o instrumento de sua morte.

Passadas trés semanas da morte de Gemma, Joubert constata que a vida em Bailleville
seguia e que o interesse pela morte de Gemma e as coincidéncias da morte de prematura de
uma jovem com um nome tdo parecido com a heroina de Flaubert ja ndo instigavam tanto a
curiosidade das pessoas que ja esqueciam o evento. Alguns apenas comentavam como fora
cdmico — Madame Bovary se matou, ao passo que Gemma se engasgou.

A sensacdo de culpa sé faz aumentar e Joubert sente necessidade de contar tudo a
Charlie, e ainda apreensivo, com medo de que a “maldi¢do” ndo tenha acabado vai visita-lo.
Ao chegar Charlie num tom sério que Joubert até entdo ndo tinha visto anuncia que a muito
guer falar com ele, este se desespera e confessa: “- eu sou culpado da morte de Gemma.”
(SIMMONDS, 2006, p.112) No entanto, Joubert surpreende-se quando Charlie indaga: “-
Como poderia ser culpado? Eu sou o culpado... eu a matei, Raymond.” (SIMMONDS, 2006,
p.112)

Os dois de sentam e Charlie conta tudo a Joubert. Ele estava cansado por Gemma
nunca saber o que queria, por ela mudar de ideia o tempo todo, por ela ter um caso, sentia
muito ciime e resolveu deixa-la, foi embora para Londres. Até que um dia ela ligou e pediu
desculpas. Recebeu também uma carta de Gemma dizendo que o amava, que ia resolver seus
problemas financeiros e que poderiam recomegar em Londres. Essa carta teria chegado no
mesmo dia em que recebeu a carta anénima com as paginas de Madame Bovary, preocupado ,
ele entdo resolveu voltar. Queria fazer uma surpresa para a mulher, estava esperan¢oso.
Entrou pela cozinha e viu Gemma e Patrick, estavam de costas e ele a envolvia com o0s bragos.

Charlie partiu para cima dele, enquanto Patrick gritava alguma coisa sobre Gemma, foi entéo



104

que Charlie percebeu que Gemma estava caida no chdo. Patrick conta que ela havia
engasgado e que ele estava tentando realizar uma manobra de socorro pressionando seu
diafragma. Essa € a razdo de Charlie se sentir culpado, se ele ndo tivesse atrapalhado o
socorro Gemma estaria viva?

Conta ainda que na noite da morte de Gemma, Patrick retornou a casa dos Bovery e
confidenciou para Charlie a forma como Gemma engasgou. A culpa teria sido dele, ja que
este a surpreendeu beijando seu pescoco enquanto ela almogava, momento no qual ela
engasgou.

Juntando todas essas informacOes, Joubert chora e conclui que foi um acidente,
ninguém seria culpado, ao menos voluntariamente. Mas seu momento de placidez dura pouco,
ao estender a médo para apanhar uma caixa de lencos pega acidentalmente a copia de Madame
Bovary de Gemma. Ele entdo tem um ataque, implora que Charlie ndo morra. Tenta
argumentar, expde as coincidéncias ocorridas, até que Charlieri e o tranquiliza: “- As pessoas
me chamam de Charlie, mas ndo € o meu nome...[...] meu nome é o mesmo do meu avé ...
Cyril” (SIMMONDS, 2006, p.116), Joubert pede uma confirmagdo: “- Cyril? Cyryl Bovery?’
(SIMMONDS, 2006, p.116) e Charlie divertindo-se e sem muito entender a razdo de tudo
aquilo diz: “- Sim, isso muda alguma coisa?’ (SIMMONDS, 2006, p.116) Exultante Joubert
entdo lhe beija no rosto e anuncia “- Ah, Cyrill Quel bonheur! (Que felicidade!).”
(SIMMONDS, 2006, p.116)

Fim
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2.3 — A relacéo com a literatura, o inconformismo e a inquietacéo na principal obra de

Posy Simmonds.

No livro “Gemma Bovery” esta presente uma caracteristica comum a algumas obras de
Simmonds: a proximidade com a literatura. Nesse caso ndo apenas no formato, mas também
ao contetdo. Para compor “Gemma Bovery” a autora inspira-se no classico “Madame
Bovary”, de Gustave Flaubert, publicado em 1857. A obra de Flaubert foi inovadora, marco
do realismo francés. Sua recepcdo foi polémica, pois através de sua Madame Bovary o autor
levou aos puritanos e arcaicos meios nobres da sociedade francesa a discussdo sobre o
adultério feminino e uma critica acida aos costumes do clero e da burguesia da época, além de
instigar acaloradas discussdes sobre o comportamento feminino. Posy apropria-se dos
mesmos topicos levantados por Flaubert para gerar a discuss@o sobre o adultério, a tentacéo e
0 tédio da burguesia moderna, constr6i uma versdo moderna e em grande parte visual do
classico francés, produzindo uma divertida e satirica critica a juventude urbana de classe
média londrina.

Mais se os fatos gerais remetem a Flaubert, os detalhes sdo autdnomos. Gemma
Bovery, a protagonista de Simmonds é uma mulher com costumes e aspiragdes
contemporaneas. Em sua obra as relagcdes sociais e morais apresentadas sdo outras, ndo é o
aspecto moral que esta em questdo aqui, nem o confronto com as regras da sociedade, a autora
parte do romance de Flaubert para construir uma historia atual, utilizando-a para falar de
inquietacBes que perduram até os dias atuais. Assim, o tédio, o inconformismo, a frustracao e
a insatisfacdo transcendem os séculos e a mesma postura reaparece: uma luta contra a
mesmice, 0s costumes e a moral burguesa da sociedade atual.

Gemma Bovery é uma urbana mulher inglesa de classe média. Sua trajetéria corre
paralela a de Emma Bovary: entediada com a mediocridade de sua vida e do mundo que a
cerca numa pequena cidade francesa, envolve-se num relacionamento adultero que culmina
com a sua morte. Através desses elementos apropriados do classico francés, Posy faz uma
representacdo da sociedade inglesa contemporanea e suas indagacoes.

A historia se inicia na Normandia (Franca) nos dias de hoje. Pela 6tica de Raymond
Joubert, vizinho de Gemma Bovery. Numa narrativa se d& ao avesso da proposta do livro de
Flaubert, ja que a primeira informacéo que nos é fornecida é a de que Gemma esta morta ha
trés semanas. O fio condutor, através do qual nos aprofundamos na trajetéria da protagonista é
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a busca de Joubert em entender melhor o que ocorreu, motivado por entender a extenséo, ou
limite de sua culpa no desenrolar dos fatos. Ele se sente culpado, julga necessaria uma analise
dos fatos para aliviar sua consciéncia. “Minha cabeca diz que simplesmente errei, minhas
entranhas me condenam.” (SIMMONDS, 2006, p.9) Muitas vezes as informac6es que temos
sdo apenas especulacbes de Joubert, vamos entendendo melhor o que se passou e
desvendando o mistério da morte de Gemma junto com o padeiro.

Na tentativa de entender a morte de Gemma, Joubert rouba os didrios dela e através
desse recurso temos acesso aos pensamentos da personagem Gemma e a visdo dela dos fatos,
além de conhecer a vida de Gemma nos periodos anteriores a ida dela para Franca. As
lembrancgas de Joubert, os diarios da protagonista e as conversas de Charlie e Joubert sdo
elementos que unidos colaboram para montar 0 mosaico do que ocorreu a Gemma. Assim
como em Madame Bovary, ha uma reconstrucdo da trajetdria da protagonista para que
possamos partilhar de suas aspiragdes e acompanhar os fatos e o percurso que acabam por
culminar numa tragédia.

Além de inspirar a historia de Gemma Bovery, o romance de Flaubert esta
constantemente presente na narrativa do romance grafico. Joubert se refere a Gemma por
varias vezes como Madame Bovary, fica fascinado com as semelhangas, exultante por morar
a0 lado de “Madame Bovary”. O livro de Flaubert et presente em toda a trama direta ou
indiretamente. A autora faz uso do romance de varias formas, utiliza os ingredientes da obra e
os resignifica de forma grafica. Por vezes, os personagens fazem referéncias diretas ao
romance. Como na cena em que Joubert anuncia para sua mulher que os Bovary sdo seus
novos Vvizinhos, ou no momento em que tenta convencer Gemma do “poder” do livro e da
maldicdo que se abaterd sobre ela, fazendo com que a tudo na histéria de Emma venha a se
repetir a ela.

Imagem 36:

Madame Bovary é nossa vizinha!!!
£ serio! S30 ingleses, mas se chamam

Martine! Martine!

l Oovnv!...mmrgbb,
Déevines quoi! Adivinha! / e non?

—~

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.43.



107

O livro também estd materialmente presente na trama, como na parte em que Gemma
compra um exemplar e decide Ié-lo por sentir-se curiosa de tanto Ihe apontarem as
semelhancas da sua histéria com a da personagem literaria. Ou quando Joubert tira copias de
paginas de seu livro para enviar em cartas andnimas alertando a todos sobre o perigo iminente
que corre Gemma, uma vez que seu destino fatalmente sera 0 mesmo de Madame Bovary. O
romance de Flaubert se faz presente ainda imaginativamente das fantasias de Joubert. Nos
momentos em que devaneia que Gemma estaria revivendo a historia classica, ele a imagina
em situacOes parecidas com as do romance. Ou em ocasidoes como a que fantasia: “Levei meu
exemplar do romance para cama como imaginava que Gemma estava fazendo, virei as
paginas dos capitulos finais e tentei I&-las através de seus olhos — a ingestdo de arsénico, a
morte horrivel de Emma, o funeral, o falecimento de Charlye Bovery.” (SIMMONDS, 2006,
p.101)

O livro esté presente ainda no enredo, embora a trama de Simmonds seja construida
em tom satirico, ela é declaradamente inspirada na historia de Flaubert e contém muitos
elementos apropriados desta. A relac@o entre a literatura e os quadrinhos, tdo presente nesse
romance grafico, ndo é uma novidade, sendo um recurso muito utilizado por autores do meio,

seja com inspiracdes ou através de versdes em quadrinhos de obras ja consagradas®.

A relagéo entre literatura/quadrinhos [...] existiu (e existe) de tal modo
que impregnou os quadrinhos de uma significacdo paraliteraria [...]
Mais do que isso, foram buscar em romances e novelas e contos
substancias tematicas para suas expressdes grafico-visuais. (CIRNE,
1975, p.90)

Bastante comum nos romances graficos (e ja antes delas) a adaptacdo ou uso de
materiais literarios ndo é uma exclusividade de Simmonds, embora venha a ser um dos tragos
mais fortes de sua producdo. Mas para além das publicacdes que intentam fazer uma releitura
de obras consagradas, outra questdo esta presente quando se lida com romances graficos: seria
estes um tipo de literatura?

As discussBes sobre em que meio se inseriam as histdrias e quadrinhos foram extensas,

e até hoje ndo se encerraram, sendo bastante comum encontrarmos trabalhos que enquadram

48CIRNE, Moacy. Para ler as Historias em quadrinhos. Petropolis: Vozes, 1975, p.90. No Brasil, tivemos as
Edicdes Maravilhosas da Editora Brasil-América Ltda. (1948-1960), adaptando indmeros textos de nossa
producdo ficcional — é verdade que de maneira quase académica.
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0s quadrinhos como literatura. “S&o a literatura do século XX ou um novo tipo de literatura
(popular) — a literatura grafico-visual, que substituiu a outra, ja gasta e corrompida pelo uso.”
(CIRNE, 1974, p.16) Entretanto, enquadrar as histérias em quadrinhos em alguma categoria ja
existente (seja arte ou literatura), se torna bastante complicado para os quadrinhos, pois
acarretaria num julgamento nos termos e critérios proprios de cada instituicdo em lugar de
critérios especificos para 0 género e ndo € nosso interesse aqui.

Campbell (2004) destaca que a intengdo dos romancistas graficos ndo € criar uma
versdo literéaria ilustrada, mas criar uma arte completamente nova, sem a necessidade de
seguir quaisquer regras de expressdes anteriores. O quadrinho é mais que a soma de texto e
imagem, como bem nos lembra Manuel Barrero (s/d). Essa conjuncdo gera mensagens de
distinta apreensdo e diferente substancia comunicativa, residindo exatamente ai a natureza e o
diferencial do meio. O autor destaca alguns dos perigos de cair na armadilha de associar
diretamente o romance grafico a literatura. Para o autor, todo quadrinho pretende comunicar
um relato e tal pretensdo é irma da literaria em funcdo de que a agdo narrativa pode ser
estudada sobre a Gtica das teorias do discurso, havendo pontos que podem ser estudados tanto
num romance literario quanto num quadrinho, entretanto, uma anélise mais completa logo

mostraria a diversidade dos meios.

Poderemos segregar em cada narracdo quadrinistica historia e
discurso, com suas unidades semidticas e seu codigo normativo
particular. Se o fizermos com um minimo de rigor, vamos perceber
que seu funcionamento difere do literario em ritmo, no uso de tempo,
na cinética, na construcdo e evolucdo dos personagens, em sua
aquisicao por parte do leitor. (BARRERO, s/d, p.1)

Mas voltemos a “Gemma Bovery”, inicialmente Joubert acha excitantes as
semelhangas, as possibilidades, mas ap6s constatar proximidades profundas nas trajetérias das
duas mulheres surge um crescente temor pelo desfecho final. Quando Gemma conhece Hervé
(que vira a ser seu amante), Joubert comega a se convencer de que exerce uma influéncia
sobre o desenrolar dos fatos. Ao notar Hervé parado perto de Gemma, Joubert pensa que 0s
dois poderiam conversar, imediatamente, Hervé se vira para ela e inicia um dialogo, Joubert
fica extasiado e se imagina como um diretor de cinema guiando seus atores. As coincidéncias
entre 0os desejos de Joubert e a maneira como os fatos aconteciam, fizeram crescer seus

sentimentos de surpresa, mistificacdo, choque, euforia e duvidas sobre suas responsabilidades.
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Imagem 37:

Fonte: imagem scaneada do livro “Gemma Bovery”, p.56.

Progressivamente os temores de Joubert crescem, até que ele se convence plenamente
de suas influéncias sobre o correr dos acontecimentos e sobre o inevitavel fim de Gemma

Bovery.

Imagem 38:

laisse-moi  Vocé me espiou’ re,,";,,, ,4,,;.5C¢:fpour for % X g livee!

expliquer! Seu nojento! Seu b faitca! Pelo { Celwre. Ce livre!
intrometido! ven que j ai 3 . mais enfin,.. NAO

b’ Pan " | d d

Fonte: imagem scaneada do livro “Gemma Bovery”, p.100.

Mas além da trama, muitas semelhancas em suas personalidades aproximam as duas

mulheres. As duas personagens sdo anti-heroinas. Flaubert constréi cuidadosamente a
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natureza psicoldgica, frustracdes, densidade interna da personalidade de sua personagem. Em
Emma Bovary desde o inicio se percebe a descaracterizacdo da idealizada heroina romantica.
Emma é uma mulher imperfeita, capaz de atos condenaveis. Quando sente a monotonia de seu
cotidiano se arrisca em aventuras. Vive em constante estado de opressdo, pelo choque da
realidade com suas fantasias e desejos. E vaidosa e voluntariosa. Inconstante, ora alterna o
impeto das paixdes pelos amantes, ora entra em um estado de letargia desconsolada com a

existéncia.

A voracidade de Madame Bovary acompanhava-se de permanente
insatisfacdo. “ela ndo erafeliz, nunca o fora (...) cada sorriso escondia
um bocejo de tédio, cada alegria uma maldicdo, qualquer prazer um
desgosto e os melhores beijos deixavam nos labios apenas um
irrealizavel desejo de uma maior volupia.” (FLAUBERT, 1970, p.298)

Erich Auerbach (2001) salienta que em geral Flaubert narra s6 raramente
acontecimentos que impelem rapidamente a acdo; e através de quadros aparentemente
simples, cotidianos, nos apresenta quadros que fazem do dia a dia uma duradoura presenca do
desgosto, do enfado, de falsas esperancas, decepcoes e temores, “um destino humano cinzento
qualquer arrasta-se lentamente para seu fim.”(AUERBACH, 2001, p.438) O mesmo se da
com Gemma Bovery, ndo é necessario que nada acontega de extraordinario num passado
imediato. A voracidade, a frustracdo e o tédio sdo sentimentos constantes também para a
personagem de Simmonds, sentimentos que parecem ir para além da falta de graca de sua
vida, nada a satisfaz por muito tempo, estando Gemma permanentemente em desagrado. Sua
empolgacdo nunca perdura e a realidade nunca corresponde a suas expectativas. Sofre de
insonia, ndo dorme pensando em seus erros: marido errado, casa errada, lugar errado. Assim
como a personagem de Flaubert, possue uma incapacidade de concretizar efetivamente as
mudancas desejadas.

Mas as expectativas das personagens tém raizes diferentes. Emma buscava a fuga de
suas insatisfagdes no amor, via em suas aventuras a possibilidade de mudar sua realidade.
Para Gemma o caminho é inverso, busca em seus relacionamentos extraconjugais apenas uma
satisfagdo pessoal, uma saida individual tipica da sociedade contemporénea narcisita, ndo
pensa efetivamente em deixar seu marido, ndo deposita em seus amantes as esperancgas de
mudar seu destino. Busca um relacionamento carnal, sem envolvimento, um escape para 0

tédio, ndo uma mudanca em sua vida. Em um de seus encontros deixa bem claro o que espera
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deHervé“ Olha... isto € 5 diversdo... certo? Nada mais... sO diversdo....” “Distracdo... pradar
risada... eu estou entediada. VVocé esta entediado... a gente s6 se diverte, certo?’ “ ... e mais
uma coisa... NADA DE PERGUNTAS... vocé sabe que sou casada e isso é tudo que precisa
saber...” (SIMMONDS, 2006, p.65)

Imagem 39:
Olha..isto € 5o d:_v;;;n'o ur;;{.; ;s‘iraci;.. pra dar ""‘i}"“ e mais UMa coisa... A sA
nada mais.. sS diversgo... £y estou entediada. Voce estd PERGUNTAS... voce sabe que
: = entediado.,.a gente sd se sou casada € isso ¢ tudo que
_ Diverson” diverte, precisa saber...
Qu'es ceque certo? A @
: est diverson? $ W 90@'
TT" s Za\) (#
f " /’,. NN\ S \X
(I \' 1) '.P % ({“,\\\ ¥ ~ l |b =1
[t ! fl o ' ~N i /
{ i{( ) i) ’ f ,
i /3 (“ ) vd/
\ S ! il Y
(Wesa ! (0 7)) L&
... @U N30 quero saber NADA Eu disse que naoquero saber
sobre a sua vida amorosa. de nada sobre a sua

_/ g -~/ namorada...
/

i, Ry
Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.65.

N&o tem intengdes de aprofundar seu relacionamento com Herve, pelo contrario, se

esforca por manter tudo o mais casual possivel.

Imagem 40:

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.68.

Emma Bovary por sua vez, buscava um amor idealizado. Em sua juventude é retratada
como uma jovem sonhadora, pequeno burguesa, criada no campo, que aprende a ver a vida
através da literatura sentimental. Essa relacdo com a literatura tem inicio quando Emma passa
um tempo no convento, periodo em que permanece enclausurada. Vivendo uma rotina

insossa, passa entdo a exercitar sua imaginacdo e encontrar refugio nos romances, seu
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imaginario é formado e influenciado pela literatura romantica. A fragmentacdo gradativa da
individualidade da personagem Emma se da através da quebra de expectativas criadas pela
leitura de romances romanticos. A relacdo da personagem com a literatura e a enorme
influéncia que esta exerce no desenrolar de sua prépria historia estdo intimamente ligados ao
momento histérico em que a obra foi produzida, no qual a critica a forma literaria romantica é
recorrente. A personagem Emma é uma leitora ingénua, ndo se fixa na realidade, na
objetividade, retrata a idealizacdo romantica, tdo combatida pelos realistas. Arnold Hauser
(1972) ndo separa as duas fases de evolucdo do movimento, afirmando ser conveniente
designar pelo nome “naturalismo” o movimento artistico e reservar o conceito “realismo”
para afilosofia oposta ao “romantismo” e ao seu idealismo.

O realismo ndo permite mais um mundo idealizado. A realidade deve
ser enfrentada do jeito que é. Mas, Ema parece ndo ter acompanhado a
ruptura ocorrida no seu tempo. E a sua peniténcia ¢ a de ter a
expectativa frustrada ao ter de encarar a sua vida enfadonha e
mediocre, e pior, ao descobrir que a vida é sem graca e sem nenhum
encantamento ao contrario da vida dos personagens dos romances
romanticos que ela tanto leu e em que ela tanto se inspirou.
(PALMIERI, s/d, p.9)

Num contexto literario em que se buscava uma nova forma narrativa baseada na
realidade e na racionalidade, a fantasia e a idealizacdo eram fortemente criticadas, fantasiar
seria considerado um ato irracional. Erich Auerbach (2001) aponta como fundamentos do
realismo moderno o tratamento sério darealidade cotidiana, a ascensdo de “camadas humanas
mais largas e sociamente inferiores’ (AUERBACH, 2001, p.440) como objetos de
representacdo problematica- existencial. Além, da insercdo de personagens e acontecimentos
cotidianos no decorrer do contexto social, num “pano de fundo historicamente agitado”.
(AUERBACH, 2001, p.440) Auerbach destaca que uma tragicidade carente de forma, se for
possivel denomina-la tragicidade, desencadeada pela propria situacdo como um todo,
literariamente sO se tornou apreensivel a partir do Romantismo, mas teria sido possivelmente
Flaubert o primeiro a desenvolvé-lajunto a personagens “de baixa formagédo espiritual e baixo
nivel social” (AUERBACH, 2001, p.440) Compreendendo o cardter circunstancial dessa
situacdo animica, onde nada acontece, mas esse nada se torna oneroso e ameagador.

Para Auerbach a obra de Flaubert ndo se enquadraria nem como uma tragédia, nem tdo

pouco como c6mico, a linguagem do autor desnuda o tolo, o imaturo e o miseravel da vida,
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excluindo a ideia de auténtica tragicidade, autor e leitor ndo se sentem tdo préximos da
personagem, como deve ser no caso do heroi tragico. Emma é sempre posta a prova, julgada e
condenada junto com o mundo que a cerca. Também nédo se enquadraria como absolutamente
comico. Flaubert “encontrou uma posicdo diante da realidade da vida contemporénea que
difere totalmente das posicdes e dos niveis estilisticos anteriores [...] poderia ser chamado de
‘seriedade objetiva’”. (AUERBACH, 2001, p.439), procurando através da linguagem produzir
a“verdade” acerca de seus objetos de observacdo. Posy Simmonds, por sua vez, constrdi uma
narrativa bem humorada e satirica que resulta na fatalidade tragica de um final e pela
banalidade prépria de seus personagens.

A critica literaria Gisele Palmieri nos mostra como Flaubert conduz a desconstrucdo da
personalidade de Emma através da influéncia da literatura que afeta diretamente o
comportamento da personagem causando a “destruicéo de sua personalidade’. Haveria assim,
uma fragmentacdo de sua individualidade em funcdo de sua ingenuidade e idealizacéo
romantica.

Os primeiros indicios da desilusdo de Emma e frustracdo com sua realidade surgem
logo apdés seu casamento com Charles, momento em que anseia sentir algo que sua
expectativa de leitora criou. Acredita que o encantamento de seu casamento vird em algum
momento. Comeca assim um embate entre a realidade e as expectativas de Emma, “a
imaginacdo criada através da leitura de romances fez com que ela criasse as sensagfes antes
da experiéncia” (PALMIERI, s.d., p.2)

Antes de se casar, julgara sentir amor; mas, como a ventura resultante
desse amor ndo aparecia, com certeza se enganara, pensava ela. E
procurava saber qual era, afinal, o significado certo, nesta vida, das
palavras “felicidade’, “paixdo” e “embriaguez”, que nos livros
pareciam téo belas. (FLAUBERT, 1970, p.32)

A conjuncdo do isolamento a leituras de romances romanticos sdo fatores
preponderantes para a construcdo de uma individualidade totalmente baseada no
sentimentalismo e na idealiza¢cdo. Emma vivia numa espécie de encantamento, sonhando com
as historias que lia como um escape, uma fuga de sua tranquila vida cotidiana. E uma

personagem seduzida pelo sentimentalismo romantico.

O poder do discurso literario fazia o papel de divagador do
pensamento de Ema. Em seu isolamento (espacial e imaginario), o
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vazio de experiéncias pessoais fazia com que as conclusdes que ela
tirasse do mundo fossem todas preenchidas pelas historias que lia e
ouvia. A felicidade estava sempre longe, em uma fuga imaginaria da
rotina ou em uma aventurazinha inventada. (PALMIERI, s/d, p. 10)

Emma deixa o convento, pois a vida que procurava levar la dentro com a ajuda de sua
imaginacdo se chocava com a disciplina e a rotina real do local. V& no casamento a
oportunidade de concretizar os sonhos e levar uma vida que como a dos romances. Deposita
na experiéncia amorosa e expectativa de cumprir o ideal literario feminino. Mas com a
realidade concreta e a vivéncia matrimonial vem a desilusdo, sendo este o ponto apontado por
Palmieri como o inicio da desconstrucdo de sua individualidade.

A consequéncia é a angustia ao constatar que a almejada sensagdo de felicidade nédo
chega. Ela deseja o glamour e o encantamento da vida aristocratica. Sua realidade, porém, ndo
condiz com o que aspirava. E lamenta: “N&o poder ela encostar-se ao balcdo dos chalés suigos
Ou encerrar a tristeza num cottage escocés, com um marido de casaca de veludo preto com
abas grandes, botas, chapéu pontiagudo e com rendas nas mangas.” (FLAUBERT,1970, p.37)
Infelizmente para a personagem, Charles Bovary ndo era o amante galante, cavalheiro e

apaixonado como em suas estorias. E entdo que se pergunta:

Um homem ndo devia, ao contrario, primar em multiplas atividades,
saber iniciar uma mulher nos embates da paixdo, nos requintes da
vida, enfim, em todos os mistérios? Mas aquele ndo ensinava, nada
sabia, nada desejava. Supunha-a feliz; e ela ndo Ihe podia perdoar
aquela tranquilidade tdo bem assente, aquela gravidade serena, nem
a propria felicidade que ele lhe dava. (FLAUBERT, 1970, p.37)

Entretanto, Auerbach destaca que mesmo que esses desejos tenham levado Emma ao
desespero, ndao ha nada de concreto que ela tenha perdido ou desejado, pois, embora possua
muitos desejos, estes sdo bastante vagos: elegancia, amor, uma vida repleta de agitagdes.
Porém, mesmo vagos, da ndo-realizacdo de suas aspiraces surge uma inquietacdo que
deflagra o inicio de uma instabilidade interna constante e angustiante. Algo esta errado, ndo
saiu como ela imaginara, Emma € acometida de “um desespero carente de concregdo.”
(AUERBACH, 2001, p. 437)

Mas, meu Deus! Para que me casei? — E perguntava a si mesma se ndo
haveria um meio, por quaisquer combinacdes do acaso, de encontrar
outro homem; e diligenciava em imaginar quais teriam sido 0s
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acontecimentos ndo sobrevindos, a vida diferente, esse marido que ela
ndo conhecia. (FLAUBERT, 1970, p.40)

Cada vez que Emma se vé diante da possibilidade de concretizar suas fantasias
alimentadas pela literatura, logo vem um embate com a realidade crua que ndo encontra as
grandes sensacdes e 0s grandes sentimentos de felicidade que procurava. Vem a inevitavel
decepcédo e progressiva degradacdo da personagem. Ao fim do romance, Emma ja ndo é a
mesma moca romantica, as experiéncias frustradas fizeram-na reconhecer a amargura da vida
puramente real, sem os véus da fantasia. Quando reencontra Léon (seu antigo amante) e
recomega a viver como uma mulher adlltera, Emma, jA& ndo é mais a mesma figura
apaixonada em demasia. Ndo aguentava esperar para ver Léon, mais para fugir da agonia da
sua prépria vida que por inspiracdo romantica e fantasiosa. SO que mais uma vez o
relacionamento extraconjugal cai na rotina e a vida de adultera vai arrastando Emma a um
abismo sem fim.

Emma ndo é apenas uma vitima de sua ilusdo roméntica, sendo o fio condutor do
caminho percorrido pela personagem o embate entre a ilusdo e a realidade. Emma cria seu
proprio mundo, um mundo de aparéncias no qual acredita se encaixar, e o qual tenta
desesperadamente tornar real. Essa tensdo entre realidade e ilusdo fica evidente em varios
momentos: a desilusdo com seu casamento, sua irritagdo com sua vida social, ao irritar-se com
a falta de ambicdo de Charlie. A personagem vai se formando e observa-se que Emma nao
aceita sua vida, vivendo de sonhos e ilusdes. Esse distanciamento da realidade deriva em uma
perda de inocéncia da personagem e sua consequente degradacdo. Gradativamente ela vai
perdendo a noc¢do de certo e errado e tudo passa a ser valido na realizacdo de seus sonhos.

Auerbach salienta que Flaubert utiliza-se de trés dimensdes responsaveis pelo
desenrolar dos fatos, “escolhe trés entre elas, de forma aparentemente involuntaria, mas que
sdo tiradas de forma exemplar do fisico, do espiritual e do comportamento; e coloca-las assim
como se fossem trés choques que atingem Emma um apés o outro.” (AUERBACH, 2001, p.
434)

Existem varias interpretacdes criticas sobre as intengdes de Flaubert ao trabalhar a
influéncia da literatura na trajetéria de Emma. Ora entendida como uma critica a literatura
escapista romantica (Flaubert estaria interessado numa desconstru¢do dos esteredtipos do
romantismo: idealizacdo, sentimentalismo). Ora 0 comportamento e as frustracdes de Emma

vistos como um produto do choque do temperamento romantico com as praticas da sociedade
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burguesa. Assim, Emma pode ser vista tanto como uma vitima de sua situacdo banal quanto
de sua impressionabilidade.

Parece-me que as duas coisas estejam relacionadas, a relacdo entre a realidade e a
fantasia sofre fortes influéncias da literatura romantica, a partir da qual Emma constroi seu
referencial de vida idealizada. Seguindo esse ideal, Emma trava uma busca desesperada pela
paixdo intensa que Ié nos romances, estabelecendo um embate entre a imaginacao/desejo e a
experiéncia vivida. Mas sua relacdo com a sociedade em que esté inserida também contribui
para suas frustragcdes: a influéncia literaria se associa a seu sentimento constante de
insatisfacdo com o mundo burgués. Sua relacdo com a literatura €, portanto, ambigua. A
literatura é para ela um reflgio, um espaco de vivéncia mais rico, através do qual a
personagem procura uma fuga da mediocridade, mas por outro lado é um instrumento de
alienacdo, as ideias permanentes derivadas de um mundo paralelo se instalam em sua mente e
a levam a um fim trégico.

Gemma Bovery mais uma vez faz o caminho inverso, a personagem nao sofre nenhum
processo de degradacdo, pelo contrario, ao final do livro esta mais forte e segura. Se a busca
desesperada por um amor idealizado é um dos tracos mais fortes de Emma Bovary, Gemma
ap6s uma decepcao procura fugir do amor arrebatador, depois de ser dispensada por Patrick a
quem amava, decide que nunca mais quer alguém que tenha tanta importancia em sua vida,

casa-se com Charlie buscando tranquilidade.

Imagem 41:

k. Quando se sentiu um pouco melhor da gripe, Gemma saiu do
| -S apartamento de Charlie e voltou para o seu, em Shepherds Bush,
1 o0 122 arrondissement do oeste de Londres.

4 ‘k ' E L4, de acordo com o didrio, ela ficou, sofrendo por causa de um
% virus muito mais enfraquecedor: o AMOR...a p™* do amor, como

. Gemma se referia a ele, a p™** do amor que a deixou cega o suficiente
| para se apaixonar pela p*** do Patrick. Que ela amava como nunca
tinha amado ninguém. Que deu um pé na bunda dela. Por isso,
p**** de amor! Ela nunca mais quer um homem que signifique tanto.

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.25.
Joubert comenta sobre a falta de entusiasmo de Gemma ao escrever sobre seu
casamento, sobre o qual constava uma Unica anotagdo sem indicios de empolgacdo: “Decidi
me casar!” (SIMMONDS, 2006, p.33) Joubert especula sobre os motivos de Gemma néo

desejar uma grande comemoragdo em seu casamento, nem aproveitar a chance para realizar a
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cerimonia da maneira que imaginava em outros tempos. “Eu, Joubert, tenho trés suposicoes:
inércia, medo de se decepcionar e, terceiro, falta de imaginacdo.” (SIMMONDS, 2006, p.33)
A literatura influenciou consideravelmente a formacdo dos anseios e imaginario de
Emma, assim como ela, Gemma também sofre influéncias, mas de uma midia um pouco mais
moderna: as revistas. Quando Gemma anuncia a seu pai que vai se casar em uma ceriménia
simples, esse se surpreende ao relembrar as horas que a filha passava folheando revistas na
ante-sala de seu consultério odontolégico, imaginando um casamento perfeito e luxuoso. A
literatura que influencia Gemma é aquela
advinda das revistas superficias de moda,
decoracdo e congéneres que vendem um
modo de vida burgués do século XXI: do
efémero e fugaz que mudam a cada
edicdo das publicacBes. Através das quais
Gemma constrai suas idealizagoes.
Flaubert parte da histéria de Emma
para criticar valores, costumes e a
idealizagdo contida no romantismo. Os
valores da sociedade também estdo
sempre presentes nas obras de Simmonds,
0 culto a beleza e a boa forma, o consumismo, a influéncia e a ilusbes criadas pelas midias
modernas sdo alguns pontos tocados pela autora. A autoestima tem grande peso na vida de
Gemma, ela sofre constantemente ao tentar se adequar aos padrdes de beleza. A relacéo de
Gemma com seu corpo interfere diretamente em sua suas atitudes: perder peso, ficar mais
bonita a deixa também mais segura. Em toda a trama ela associa diretamente o desenrolar dos

fatos e a afetividade a elementos fisicos.
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As roupas intimas de Gemma.
Primeiro um amontoado de
coisas largas e recatadas, meio
desbotadas, As veteranas,
imagino, do tempo em que ela
era gorda.

Depois vem o outro material: todo tipo de
invélucro para fémeas vulgares que ela usava, nio
por amor-préprio, mas por submissio 20s ditames
do mercado sexual. Reconhego o soutien-gorge
vermelho com seu cruel suporte de arame e 0
espartilho que produz aquele decote profundo que
impede a respiragio.

Fonte: imagem scaneada do livro “Gemma Bovery”, p.16.

Além dos padrdes de beleza, as revistas influenciam também o consumismo de

Gemma, que assim como Emma Bovary se coloca numa posi¢ado dificil por causa das dividas.

A diferenca é que o consumismo voraz de Madame Bovary vem com o fim da inspiracao

romantica. No momento em que ndo pode
mais dar vazdo as sua angustias através do
adultério ela comeca a comprar e contrair
dividas. Contrariamente, o consumismo de
Gemma aflora nos momentos em que esta
mais feliz, principalmente no auge de seu
caso com Hervé, ela se sente feliz e quer
adquirir coisas, tanto para ela quanto para 0s
outros. Hoje os cidaddo € aquele que
consome, sendo 0 consumismo o objetivo da
sociedade de consumo de massa.

Hoje os valores e comportamentos

sdo outros, e isso fica claro quando através dos comportamentos de Gemma: vai morar com

Charlie antes de se casarem — morar com um homem divorciado, é ela também quem toma a

iniciativa para iniciar seu caso extraconjugal, batendo a porta de Hervé a quem mal conhecia.
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E uma mulher independente, trabalha e contribui financeiramente, sendo dela a maior parte do
dinheiro para a compra da casa na Normandia.

Imagem 45:
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Linhas ue. ir emboves. ¢ . Ao volter poa casa, ma Helgey P salr., mon desie que
penses: se me Mmdg.{ ;‘ 4 E :‘:‘f"‘m,/{&tﬁ{-lt’llmmq__,

4 e Lotar a cmpoirhatris ve3ss, ia dasishir.

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”,62.

Mas se diferem em seus costumes, as duas mulheres possuem caracteristicas comuns,
dentre elas a falta de aptiddes maternais. Gemma desiste rapidamente do desejo de ser mae:
“(...) elando quer mais ter um filho com Charlie. A cena que costumava deixa-la extasiada em
Londres —ar com perfume de flores, roupinhas secando no pomar — é agora apavorante. Ela
morreria de tédio na Normandia, assim como seu bebé, quando crescesse. Ela conclui isso
pelas visitas de seus enteados, os filhos de Charlie. As férias deles sdo o pavor constante
dela” (SIMMONDS, 2006, p.13) JA Emma tem uma filha, mas a maternidade néo a “atinge”
profundamente, ela ndo é capaz de encontrar ai a paz, nem sente muita vontade em dedicar a

filha grande atencéo. A descricdo que Gemma faz de seus enteados em seu diario demonstra
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que ndo tinha nenhuma afinidade por eles, nem pela contato inevitavel e desagradavel que
eles proporcionavam com Judy, a ex mulher de Charlie:

Imagem 46:

S we're all going dahn

%:em‘%rse'nal ¢

N\ They're the bays that
£ we adore...

They're the beys in
réed andwhile..

.. they're suaxing
dynamite...'

7

JUSTIN: que cospe feito um jogador de futebol, que tem  DELIA: cujo nome Charlie descobriu, com tristeza, ser

hilito de corante, cujo xingamento favorito é otirio”, que  anga * Deli
8 ngan ' grama de AILED.® Delia, que realmente se sente
perde a chave da mountain bike duas vezes por semana e indisposta, que tem asma ¢ dt‘:rlnc. que olha mim com

que deixa sempre um rastro de migalhas e refrigerante. desconfianga, “como se fosse me dar uma cabegada”.

Justin e Delia, cujas atividades todas ou custavam dinheiro, ou representavam saidas de carro,

ou precisavam de pilhas. Justin e Delia, que sabem recitar nomes de pizzas, mas niio o de uma
tnica planta silvestre. Justin e Delia, escreve Gemma, que so usados pela mie “como meios para
controlar Charlie e ferrar com a nossa vida”.

Gemma logo se cansou de tudo isso.

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.36.

Em diversos momentos Simmonds faz uma critica a banalidade contemporanea, por
exemplo, através das impressdes de Joubert com o relacionamento de Gemma e seu amante —
para ele uma caricatura do amor! Os jovens ndo saberiam mais saborear 0s prazeres de uma
lenta seducédo, ndo saberiam mais amar, reduzindo as paixdes ao sexo casual. Lamenta-se que
a geracao deles ndo ligue mais para o romance, ndo conheca a febre da expectativa, o prazer
adiado, a descoberta sensual. E desoladamente conclui: “hoje em dia s6 importa a auto
satisfacdo instantdnea, o0 agora, como poderia se invejar uma vida sexual assim?”
(SIMMONDS, 2006, p. 67) “C'est I'erétisme faz-food!” (SIMMONDS, 2006, p. 67) (E o
erotismo fast food!) Até o amor e a paixdo sao efémeros e devem portanto serem substituidos,

trocados por mais novos.
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Imagem 47:
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Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.67.

Gemma e Hervé nem ao menos teriam consciéncia da banalidade de seus atos,
acreditando estarem vivendo o &pice do que seria uma paixdo. “Gemma chamava isso de
EXTASE — seu negécio, que parecia um investimento de baixo risco, com o olho no reldgio e
suas atitudes preventivas, o baixo nivel de envolvimento do coracdo, a banalidade total do
ndo-sei-qué de renda preta e ndo-sei-qué de borracha.” (SIMMONDS, 2006, p.75)

Imagem 48:

Como eu 0 odiava. Como eu o odigva.

TYemos uma -
hora e meia..
ox? -

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.75.
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Joubert se frustra com os amantes modernos e seu “sangue frio”, Gemma vai ao
encontro de seu amante despreocupadamente, mascando chiclete, de moletom. “Também,
francamente! Uma francesa que vai a um rendez-vous d’amour pelo menos passa um pouco
de perfume, fica um pouco sexy, non? Mas Gemma, ela poderia estar indo escovar um
cavalo.” (SIMMONDS, 2006, p.68) Gemma era diferente de sua adultera e passional amante

de seu imaginario.

Imagem 49:

Se Gemma finha cometido adultério, ndo se entregou em nenhum momento do jantar. Nio havia
nenhum dos sinais mais comuns — nenhum excesso de atengdo ao marido por culpa, nenhum
daqueles sorrisos e rubores que surgem de maneira voluntiria. Nio, Gemma estava com sua expressio
impassivel de sempre. (Peixes olham as pessoas com mais animagdo.) Comecei a achar que estava
errado. Nada havia acontecido. Ela provavelmente era uma puritana e, de todo modo, nio tinha ares
de adiltera — com certeza nio da ngﬁltcra literdria que eu tinha em mente. (Delicada, misteriosa,
fina e, ainda assim, dona de uma sexualidade fulminante.)

= B .

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.61.

Depois do primeiro encontro de Gemma com Hervé, Joubert chega a duvidar do que
aconteceu, pois ndo enxerga nela tragos de sua heroina Madame Bovary. Gemma “néo tinha
ares de adultera — com certeza ndo da addltera literaria que eu tinha em mente. (delicada,
misteriosa, fina e, ainda assim, dona de uma sexualidade fulminante)” (SIMMONDS, 2006,
p.61). “Essa Madame Bovery parecia uma empregada com seu avental engordurado, as solas
do pé muito pretas, o rosto meio rosado pelo calor do forno e o suor brilhante nos ombros.”
(SIMMONDS, 20086, p.61).

O impacto e as reacOes de Gemma também sdo diferentes. “Seu amante havia ido
embora para Paris. Seu caso rapido acabara. Era de se esperar que a Sra. Bovery se afundasse
no mais profundo tédio. Mas ndo foi assim.” (SIMMONDS, 2006, p.69)

Emma queria ser o que ndo era, ter aquilo que néo tinha e para tanto se refugiava em
sua imaginagdo, “iniciando assim, a trajetéria de deslocamento de um ser para outro”. Emma
quer conceber-se uma coisa que nao é. O romance de Flaubert € uma obra que compreende

varias dimensdes, ndo € de se admirar que essa obra tdo complexa tenha inspirado inimeros
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estudos nas mais diversas areas, como por exemplo, a literaria, filosofica, historica,
psicanalitica. A dimensdo psicolégica tdo bem trabalhada por Flaubert e a condicdo
psicologica de Emma Bovary fazem com que o termo “Bovarismo” se incorporasse as
ciéncias atuais para definir o fendmeno de trazer para a realidade habitos imaginados somente
para sentir-se a tal imaginada, afastando-se cada vez mais da sua realidade e se aproximando
cada vez mais de sua fantasia.

Acho que podemos dizer que Gemma sofre de um certo “bovarismo”. Joubert comenta
que para ele que Gemma estaria criando uma personagem, perdendo com isso muito de seu
fascinio. No inicio da estadia de Gemma na Normandia, Joubert se refere a ela como uma
mulher de 30 anos bem gorda, entretanto, desde o inicio ela o interessou, a principio por seu
nome, depois cada vez mais por ser infiel e por remeter a histéria de Madame Bovary, porém,
quando esta tendo um caso com Hervé Gemma entra numa fase consumista, renova sua casa e
sua aparéncia, para Joubert aquilo lhe dava a impressdo de que ela estaria representando um
papel, testando maquiagens e figurinos até chegar a figura cliché da blonde, uma combinacgéo
cansativa de caracteristicas para construir uma imagem ja usada a mais de quarenta anos e que

se fosse transposta para 0 mundo animal seria usada para simbolizar disponibilidade sexual.
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Imagem 50:

Moadame Bovery renovou a si mesma também. “Acessérios”, ela os denominava, botas, sapatos, cintos,
meias, maquiagem, o casaco longo e escuro de caxemira e bolsa de dgua quente. Ao ler seu didrio,
tem-se a impressio de que ela estava se preparando para um papel, como uma atriz, testando certos
tos e magquillage, aprendendo a se comportar numa vestimenta pouco conhecida.
erd que Cga:lie notou, alguém poderia se perguntar, as tardes que ela passou no banheiro “aplicando
magquiagem e aperfeigoando o manuseio do sobretudo™ Ela acrescenta: “Nio faz sentido nio fazer as
coisas da maneira apropriada”.

Em piblico, a aparéncia de Gemma continuava inalterada. Quando entrava na padaria, parecia
desleixada como sempre. Mas al{Fuém poderia se assustar com algum detalhe novo e incompativel.
Batom, por exemplo, num dia. No dia seguinte, rimel. No outro, salto alto — coisas que nunca a vira
usando antes.

Entio, num dia de outubro, ela apareceu com a fantasia completa, e percebi que estava tentando
interpretar a mais banal das grsonagens: la blonde, que, € claro, niio é uma nagem, mas uma
mera combinagdo cansativa de caracteristicas. Serd que as jovens nio percebem que essa imagem
é um fracasso? E a linguagem de 40 anos atris, da época de suas mies.

SRR RA

e

A franja descolorida.
7 " O narizinho idiota.

= // O olhar firme.

\ A boca mal-humorada.

A sainha tola.

O tornozelo levantado e a

perna estendida — que na
¢ natureza, numa certa espécie de
v veados, por exemplo, é sinal de
e disponibilidade sexual.

.

Fonte: imagem eeda do livro “Gemma Bovery”, p70.
Posy Simmonds por diversas vezes utiliza a linguagem dos romances graficos para
satirizar e criticar costumes e caracteristicas dos ingleses. Como na descri¢cdo de Joubert sobre

seus novos vizinhos: “A principio s6 sabiamos que eram estrangeiros, o que ndo chegava a ser
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muito interessante. Ingleses, holandeses, alemaes e belgas sdo cada vez mais numerosos por
aqui. Pessoas que moram em duas casas. Eles vém e vdo. Os melhores estimulam a economia
local, inclusive o meu estabelecimento, entdo ndo devemos reclamar. Os piores — e esses
geralmente sdo ingleses — chegam do hipermercado com o carro lotado. Ficam uma ou duas
semana de cada vez. Como paxas num espléndido isolamento. E nunca se preocupam em
aprender francés. Ndo € de admirar que eu ndo estivesse empolgado.” (SIMMONDS, 2006,
p.43) Os estrangeiros, e em especial os ingleses, sdo sempre descritos como futeis,
superficiais, consumistas e meio patéticos. A autora langa um olhar zombeteiro sobre as
rivalidades mesquinhas entre da comunidade francobelga britanica. Como na opinido de
Joubert acerca do jantar preparado por Gemma: “ Uma observacdo sobre a comida de Gemma:
E preconceito, mas ndo se pode esperar grande coisa de jantando chez les anglais — meu
estdmago havia se conformado com alguma refeicdo de camponeses que combinasse com a
decoracdo.” (SIMMONDS, 2006, p.61) Diverte-se também ao explorar a visao estereotipada
dos ingleses sobre a Franca. Como no primeiro dia de Gemma e Charlie na Normandia, ela
estava extasida com tudo, empolga-se ao provar os pées de Joubert: “Vocé ndo encontra paes
assim na Inglaterra... € pdo de verdade...” (SIMMONDS, 2006, p.44)

Imagem 51:

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, pl17.

A morte das duas personagens é o apice das historias, mas apesar de todas as
coincidéncias e expectativas, se dao de formas absolutamente diferentes. Aventuras, paixoes e
desejos inconcretizaveis levam a uma degradacdo da personalidade de Emma Bovary, que
culmina em sua morte provocada por sua consciéncia. Seu fim € tragico ao ter consciéncia de

tudo que fez e a necessidade de se confrontar com a realidade e suas consequéncias. O
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comportamento de Emma demorou alguns anos para se tornar verdadeiramente perigoso, mas
que e seu desfexo final a engoliria e a sua familia rapidamente, dréastica e tragicamente. Diante
das desilusbes amorosas e as dividas que a levariam a um eminente confronto com a realidade
Emma deixa claro que prefere morrer a enfrentar os problemas da vida. A morte de Emma é
impactante, horrivel e detalhadamente descrita por Flaubert. Gemma tem problemas, mas ndo
titubeia em encara-los, traca planos para contornar seus problemas financeiros sozinha,
mesmo depois de Charlie deixa-la ela ndo se deprime, procura solucionar seus problemas.
Diferentemente de Emma Bovary, ndo chega ao desespero, ndo enxerga uma dimensao

irremediavel em seus problemas.

Imagem 52:

~ Mesmo assim, se vocé pensa Olha...quero que va embora... Mais Gemma, j'al peur

ue vou corfar os ur vous! Vous allez
J - causa de alguma md:sorsh Agora’E me deixe em P:aour?r vocé vai

LOUCO' TOTALMENTE piRADO!! paz!.. Anda! morrer ... coidado...
\ TR\
5

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p100.

Ao receber a noticia da morte de Gemma Joubert tem certeza de que seus temores se
realizaram: “0 desastre que eu esperava para acontecer acontecera.” (SIMMONDS, 2006,
p.106) “Eu sabia sem que ninguém me contasse, que ela havia feito o mesmo que Madame
Bovary, com veneno de rato, arsénico.” (SIMMONDS, 2006, p.106) Mas fica surpreso ao
descobrir como Gemma morreu: engasgada com um pedaco de péo! Fica indignado com a
afirmacdo do médico de que isso seria um acidente bastante comum. “Eu ndo fui o
responsavel? A morte de Gemma uma banalidade?” (SIMMONDS, 2006, p.117) Comentam
como sua morte soa ignobil... Até mesmo cOmica. “Discutiam o acidente repetidas vezes,
como se a repeticdo pudesse lhe dar algum sentido, como se as palavras pudessem alterar sua
terrivel banalidade. Toda vez que aquelas vozes britanicas mencionavam a causa da morte, era
como um soco em minhas visceras.” (SIMMONDS, 2006, p.107)
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Mas se a morte de Madame Bovary causou grande impacto e graves consequéncias,
levando seu marido a uma profunda tristeza e consequente morte, apds o choque inicial a
tragédia de Gemma ¢é rapidamente esquecida na cidade, perde-se 0 interesse por sua morte e
pelas coincidéncias com a historia de Madame Bovary.

As responsabilidades também se diferem. Emma é quem decide que chegou o fim de
sua vida e de suas aventuras, € ela quem toma a decisdo de tomar arsénico para ndo encarar as
consequéncias de seus atos. Gemma ndo € responsavel por sua morte, todos se julgam
culpados de alguma forma, Joubert se acredita em ser responsavel direta e indiretamente:
“Gemma engasgou com um pedaco de pdo. Meu pao! (...) Foi meu pdo que a matou. Em
outras palavras, eu ndo sé havia influenciado os acontecimentos de sua vida como também
tinha sido o instrumento de sua morte.” (SIMMONDS, 2006, p.107) Charlie desabafa com
Joubert, acreditava ter matado Gemma, pois ao chegar em casa, encontra Patrick (antigo
amante de Gemma) abracado a sua mulher, num ataque de raiva parte para cima dele e
comecam a brigar. Sem saber que Gemma havia engasgado e Patrick tentava ajuda-la.

Imagem 53:

Fonte: imagem scaneada do livro “ Gemma Bovery”, p.115.

Patrick por sua vez, também acredita ser culpado e tenta se redimir confessando-se a
Charlie: “Ele me disse que ela tinha engasgado por culpa dele. Ele a deixara nervosa enquanto
ela estava almogando.” (SIMMONDS, 2006, p.115)
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Imagem 54:
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Sy o — o —
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!
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Foﬁte: imagem scaneada do Iivr ‘éﬁm\;y’, p.115.

ApoOs juntar todas as partes do quebra-cabeca, todas as versdes, Joubert constata que
“em fin de compte, realmente foi um acidente. Ninguém foi culpado — ou apenas de modo
involuntario: Charlie por ter brigado com Patrick, Patrick por fazer Gemma engasgar com um
sanduiche e eu, de forma muito, muito remota, por ter dado o péo a ela.” (SIMMONDS, 2006,
p.115)

As duas obras possuem uma caracteristica comum: sdo profundamente representativas
de seu tempo e contextos. O livro de Flaubert rompeu intencionalmente com os parametros do
romantismo, desenvolveu um tipo de narrativa inovadora, 0 autor construiu um “romance de
costumes’ distante do idealismo vigente até entdo, discutiu temas até entdo distantes das
narrativas ficcionais romanticas e tocou em pontos delicados e polémicos, colocando como
elementos preponderantes a critica social e o desnudamento das fraquezas morais e dos
costumes da sociedade da época.

Simmonds utiliza-se amplamente do elemento visual e do humor para contar sua
versdo da historia de Flaubert, os personagens, a ambientacdo e todos os elementos da trama
séo desenhados com riqueza de detalhes. A versdo de Simmonds se converte num interessante
material de andlise se levarmos em consideracdo o fato de que “Albert Manguel, ao citar
Flaubert, assinala que esse escritor recusava-se a introduzir imagens no texto, pois acreditava
que elas iriam limitar a leitura de sua obra e impedir a livre imaginacao suscitada pela trama,
bem como a livre idealizacdo dos personagens.” (PESAVENTO, 2008, p.120) Gustave
Flaubert opunha-se de forma intransigente a ideia de ilustragdes acompanharem as palavras.

Ao longo de sua vida, recusou-se a admitir que qualquer ilustragdo acompanhasse uma obra
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sua porque achava que imagens pictorias reduziam o universal ao singular. Manguel utiliza-se

das correspondéncias de Flaubert para falar de sua posicdo quanto 4 ilustragdo de suas obras*

“Ninguém jamais vai me ilustrar enquanto eu estiver vivo”, escreveu
ele, “porgue a descricéo literéria mais bela € devorada pelo mais reles
desenho. Assim que um personagem € definido pelo lapis, perde seu
carater geral, aquela concordancia com milhares de outros objetos
conhecidos que leva o leitor adizer: ‘eu ja vi isso’, ou ‘isso deve ser
assim ou assado’ Uma mulher desenhada a |4pis parece ser uma
mulher, e sO isso. A ideia, portanto, esta encerrada, completa, e todas
as palavras, entdo, se tornam indteis, ao passo que uma mulher
apresentada por escrito evoca milhares de mulheres diferentes. Por
conseguinte, uma vez que se trata de uma questdo estética, eu
formalmente rejeito todo tipo de ilustracdo.” (MANGUEL, 2001,
p.20)

Para Flaubert, a imagem seria, portanto, de certa forma redutora, limitadora da
imaginacéo do leitor. Afinal Flaubert vivia na época da logoesfera, ou seja, onde predominava
a dimensdo escrita, verbal. A palavra era o elemento preponderante, e como ndo lembrar o
mito da caverna na obra A Republica de Platdo, em que as imagens séo o falso, a ilusdo a
mistificacéo.

O trabalho de Simmonds por sua vez, se insere na sociedade da imagem. Sua producao
é ousada e em conformidade com as representacdes de uma sociedade saturada de imagens.
Posy faz escolhas, opta pelo que vai se apropriar na obra de Flaubert, deixa isso explicito e
torna parte do jogo intertextual. A autora produz uma obra complexa, parte de uma obra
classica, a reduz a seus contornos gerais e preenche com novos elementos, mais proximos da
experiéncia contemporanea. Fortalece a ideia de que um classico é sempre legivel de novo de
um novo modo, e de que existem estruturas ou ideias que podem ser repetidas e contadas
através um produto cultural que faca uso de outros elementos e de outra linguagem. Contudo,
talvez Flaubert ndo a desaprovasse totalmente, ja que a Madame Bovary presente na obra é a

imaginada pelo personagem Joubert, idealizada e trazida para a realidade de Gemma por ele.

“ FLAUBERT, Gustave. Lettre & Ernest Duplan, 12 de juin 1862. In: Correspondance, Paris: Luis Conrad,
1926-33.
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No encerramento da obra encontra-se mais uma
brincadeira literaria de Simmonds, a autora faz referéncia a
outro classico do século XIX. Passado algum tempo da morte
de Gemma a vida comeca a voltar ao normal e uma tarde
Joubert avista um caminhdo de mudancas em frente a casa
vizinha, na qual residia Gemma. “S&o ingleses também, como
0s Bovery. Um casal. Ele é mais velho que ela, Martine me
contou. Ela conheceu a esposa na alameda. Seu nome é Jane
Eyre” (SIMMONDS, 2006, p.119) Instigando o leitor a se

perguntar: comecaria tudo novamente?*°

% Jane Eyre é a protagonista titulo do romance da escritora inglesa Charlotte Bronté, publicado em 1847. O
romance narra a trajetéria de uma orfa. O livro retrata a emancipacdo da mulher, a possibilidade de manter-se
com seu trabalho, sem necessariamente precisar se casar. Jane vale-se apenas de seu intelecto ja que ndo conta
com muitos atrativos fisicos. A reférencia ao livro de Bronté revela mais uma vez o interesse de Posy Simmonds
por personagens literarias femininas e historias com toques tragicos. BRONTE, Charlotte. Jane Eyre. New York:
Barnes & Noble Classics, 2003.
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2.4- Elementos estéticos e narrativos que compdem o romance grafico Gemma Bovery.

Em entrevista a Paul Gravett (2007), Posy revela que a ideia para o enredo de
“Gemma Bovery” surgiu quando na Italia viu uma mulher que Ihe lembrou a Madame Bovary
de Flaubert. Ao ser indagada por Gravett sobre o que lhe remeteu a personagem literaria a

autora respondeu:

Bem, ela estava tratando o seu amante de forma vergonhosa e ela
estava cercada por bolsas Prada e sapatos caros. Ele parecia tdo
entediado e tdo miserdvel e ela exalava uma espécie de “Ai, como
poderia ter sido.” Este amigo italiano, disse: “Oh, olha. A Madame
Bovary” Entdo, mais tarde, eu disse ao The Guardian, “Tudo bem, é
iss0.” (SIMMONDS, 2007, p.10)

Simmonds apresentou sua historia para o jornal The Guardian, no qual ja era
colaboradora, que aceitou publica-la num formato bastante incomum: em 100 capitulos, com
a dimensdo de uma péagina, publicados de segunda a sabado. “Acho que eles queriam isso
diariamente, porque eles tinham o espaco. Eles pensaram que as pessoas podiam esquecer 0
que aconteceu”. (SIMMONDS, 2007, s.p.) Assim, cada pagina teve que ser pensada como um
episodio distinto, mas que deixaria sempre um “gancho” a fim de instigar o leitor para o que
viria no dia seguinte. Gravett destaca que uma publicacdo nesses termos € um construtor de
lealdade, pois os leitores sabem que no outro dia terdo um novo episodio ficando ansiosos por
descobri-lo, 0 mesmo principio das tiras de jornal americanas.

Assim, no espaco de uma pagina, a autora deveria desenvolver o trecho diario da
historia, um dos aspectos importantes do quadrinho de pégina inteira é a necessidade de o
autor fazer um planejamento do episodio todo que pretende apresentar na pagina e da acdo em
segmentos. Nesse tipo de formato € importante que o autor atente para dois elementos
importantes: a atencao e retencdo. E preciso prender a atencio do leitor e a0 mesmo tempo em
que ele retenha as informagGes para prosseguir com a narrativa, assim como, ter em mente
que sempre que terminar a pagina havera uma pausa. Simmonds faz isso muito bem, consegue
prender a atencdo do leitor e instigar sua atengdo para o dia seguinte, ha tanta harmonia entre
as paginas que ao se encontrarem todas juntas na publicacdo da obra como romance grafico
ndo ha nenhum tipo de estranhamento ou falta de fluidez. Na imagem abaixo podemos ver
como a publicagdo costumava aparecer no jornal e a utilizacdo do espago por Simmonds.
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Gemma Bovery — imagem retirada do livro sacaneado, p.92.

A composicdo visual de sua pagina é extremamente agradavel, e mesmo com o uso de

diversos elementos e neste caso muitos textos (textos, imagens, didlogos, trechos de diarios,
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bilhetes) a autora consegue conduzir a leitura sem nenhuma confusao, através da maneira com
que organiza os elementos na superficie.

Em seus desenhos de “Gemma Bovery”, Posy utiliza-se do preto e branco, em especial
dos tons de cinza, com um traco delicado e sofisticado e com um estilo que remete ao gético.
A composicdo estética de seu trabalho é bastante diferenciada ao que se espera de um
quadrinho tradicional. A autora ndo se atém a formas rigidas nos requadros (molduras dos
quadros), optando na maioria das vezes por ndo usé-los, dessa forma imagens e textos se
aproximam, as massas de texto e os desenhos se intercalam numa narrativa co-dependente,
tornando necessaria a alterndncia entre os dois elementos de leitura. Posy recorre a uma
diagramacéo diferenciada para comportar o volume de texto com que trabalha, utilizando
paragrafos que por vezes parecem compor pequenos capitulos. N&o utiliza uma diagramacéo
Unica em suas paginas, distribui os elementos de maneira variada a cada dia, como o formato
empregado pela autora é bastante flexivel, Ihe permite introduzir imagens dentro dos textos,
aplicar uma imagem que ocupe boa parte da pagina ou até mesmo utilizar uma linha pequena

embaixo do desenho, como uma espécie de nota de rodapé.

Imagem 58:

Gemma Bovery —imagem retirada do livro scaneado. P. 65

Simmonds habilmente utilizou diferentes “vozes’ e diferentes maneiras de atravessar

essas vozes, por meio da utilizacdo de diérios, cartas ou bilhetes escritos a méo, além da voz
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dos personagens — seja no discurso relatado, em baldes ou com o vizinho de Gemma na
posicdo de narrador. Além disso, o desenho também funciona como mais uma voz na historia,
capaz de mostrar acfes acontecendo em segundo plano.

O tratamento visual das palavras como formas graficas é parte do vocabulario das HQ.
A maneira como as letras sdo tratadas graficamente constituem um elemento significativo na
linguagem desse meio e tem seu papel dentro da histéria, funcionam como uma extensdo da
imagem, capazes de fornecer um clima emocional, uma ponte narrativa ou a sugestdo de um
som. Na arte dos quadrinhos, o estilo e a aplicacdo sutil de peso, énfase e delineamento
combinam-se para evocar beleza e transmitir uma mensagem. Nos trechos dos diarios de
Gemma, Posy opta por fazé-los de forma manuscrita, para nos dar a impressdo de que
estariamos lendo diretamente do didrio de Gemma e observando sua forma de escrever. Alem
disso, Posy costuma destacar com grifos as palavras-chave no diario, dando maior énfase a
certos pontos e direcionando nossa atencdo. Da mesma forma, o contetdo dos baldes também
é escrito a mao, porém, com uma grafia diferente, atribuindo um tom mais artesanal as
paginas que comportam varios dialogos.

Assim como o tratamento das letras, varios elementos integram a linguagem das HQ, a
estética dos requadros € um recurso bastante utilizado a servico da narrativa na arte
sequencial, além da funcdo principal (moldura na qual se colocam objetos e acgdes), o
requadro em si pode ser usado como parte da linguagem “nédo verbal”. Sua auséncia, por
exemplo, expressa espaco ilimitado, tem o efeito de abranger o que nédo esta visivel, mas que
tem existéncia reconhecida, deixando para o leitor a tarefa de completar o fundo. O requadro
tem, portanto, uma funcdo dentro da narrativa, seu formato (ou sua auséncia) pode se tornar
parte da historia. Como elemento estrutural envolve o leitor, pode brincar com o jogo entre o
espaco contido e 0 “ndo contido”, adquirindo um grande significado na estrutura da narrativa.
Simmonds joga com a linguagem dos requadros, e como costuma acontecer nos romances
graficos ndo se limita a formatos convencionais, a cada pagina faz uso de recursos diferentes,
por vezes, dos requadros retos tradicionais, mas na maioria das vezes opta por ndo usa-los.
Nesta cena a autora escolheu como requadro um espelho, usado para delimitar a acdo, embora

pareca um requadro, constitui uma estrutura do cenario da histdria.
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Imagem 59:

Cena de Gemma Bovery de Posy Simmonds, Fonte:disponivel em: http://www.8weekly.nl/artikel/2239/posy-

simmonds-gemma-bovery-grote-klassieker-in-modern-stripjasje.html Acessado em 20/04/2011

Assim que o fluxo da acéo é “enquadrado”, torna-se necessario compor o quadrinho,
isso envolve a disposicdo de todos os elementos. Para tanto se deve considerar
primordialmente o fluxo da narrativa e as convencdes- padrao de leitura (no caso, da esquerda
para a direita), em seguida vem as preocupacdes com a emoc¢ao, o ritmo da historia e o timing,
a decoragdo ou a inovagao no arranjo entram em jogo apenas depois de solucionado esses
fatores essenciais para fluidez da narrativa e plena compreensdo da mensagem a ser
transmitida. “A criacdo do quadrinho comeca com a selecdo dos elementos necessarios a
narracdo, a escolha da perspectiva a partir da qual se permitird que o leitor os veja e a
definicdo da porgéo de cada simbolo ou elemento a ser incluido.” (EISNER, 1989, p.41) Na
execucdo de cada desenho implica o desenho em si, sua composicao, além do seu alcance
narrativo.

Posy se vale de elementos da linguagem das HQ, como o quadrinho® para impor o
ritmo de sua trama. Narrar uma historia dividida em quadros sequenciais exige muita
habilidade, o pensamento sequencial ¢ uma tarefa dificil, é fundamental que o artista
desenvolva essa sequencia de forma compreensivel, dispondo os eventos (ou figuras) de tal
modo que as lacunas sejam preenchidas pelo leitor. Conhecida a sequéncia, o leitor pode
fornecer os eventos intermediarios a partir de sua vivéncia, ao autor cabe a habilidade para
aferir o que é comum a experiéncia do receptor e Posy sabe como fazé-lo, utiliza o quadrinho
em sua narrativa quando se faz necessario, sua quantidade ou tamanho e importancia na

pagina dependem da mensagem e do ritmo que a autora quer infligir no momento. Simmonds

*1 Os quadrinhos tem como funcéo expressar a passagem do tempo, enquadrando as imagens que se movem
através do espaco, realiza ainda a contencdo de pensamentos, idéias, acdes, lugar ou locacdo, & um artificio
importante em sua narrativa, além de compor a estética das HQ.
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recorre, por exemplo, de uma série de pequenos quadrinhos quando a narrativa visual
necessita de uma maior dinamica. Como na cena abaixo em que a inser¢do de quadrinhos
menores de requadro rigido, expressa uma acdo concreta, mas subliminar, close-up de uma
acdo simultanea, nesta cena o vizinho que espiava o encontro amoroso de Gemma.

Imagem 60:

Pagina do romance grafico Gemma Bovery.
Fonte: Disponivel em: http://www.8weekly.nl/artikel/2239/posy-simmonds-gemma-bovery-grote-klassieker-in-
modern-stripjasje.html Acessado em 23/04/2011.

A habilidade de expressar tempo é decisiva para 0 sucesso de uma narrativa visual,
Simmonds domina essa linguagem, seu romance grafico ndo se limita a um quadro bem
desenhado, hd uma dinamica estrutural entre todos os quadros, proporcionando a histéria
movimento e acdo. Isso é fundamental para que a histéria se torne agradavel e compreensivel,
ja que um plano isolado, fora de contexto, por melhor que seja ndo é o suficiente, para fazer a
dindmica de uma historia é fundamental que haja uma a relagdo entre os segmentos. Além de

planos bem desenhados “Gemma Bovery” possui ritmo e movimento.
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N&o se trata, entretanto, de um movimento fisico como no cinema, mas de um
movimento aparente. Se comunicar com imagens apresenta alguns desafios, assim como, a
limitacdo da quantidade de imagens — no cinema uma ideia ou emogdo podem ser expressas
por centenas de imagens numa sequéncia fluida, numa velocidade capaz de simular o
movimento real — ja nas HQ esse efeito s6 pode ser simulado, esta é uma dificuldade apenas
superada pela habilidade dos autores. A autora trabalha com uma sequéncia de planos,
procurando criar 0 suspense necessario para que no Ultimo plano da pagina haja um apice
conclusivo daqueles seguimentos, mas também fazendo um gancho para que o leitor volte a
histéria na pagina seguinte. Posy consegue desenvolver um ritmo dindmico, fluido e de facil
compreenséo.

Olhar ndo apenas para o contetdo, mas também para os elementos que integram a obra
é importante, pois, a composicdo de um quadrinho é comparavel ao planejamento de um
mural, de um quadro ou de uma cena teatral. As HQ possuem uma linguagem especifica e
cada elemento aplicado tem sua funcdo dentro da estética do meio e da narrativa. Posy
Simmonds explora essa linguagem com qualidade técnica, experimenta com o formato de
publicacdo em uma péagina diaria de uma historia longa e completa, discute valores
contemporaneos tratando as problematicas das jovens mulheres inglesas através de uma satira
maliciosa e sutil e com uma notavel qualidade em seus desenhos. “Posy Simmonds €
simplesmente uma das cartunistas mais sofisticadas do mundo contemporaneo ampliando o

alcance e a sutileza do romance grafico” (GRAVETT, 2007, p.1)
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CAPITULO 111

O ROMANCE GRAFICO “TAMARA DREWE”, O CINEMA E AS EXPERIENCIAS
FEMININAS NOS QUADRINHOS.
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3.1- O romance gréfico “ Tamara Drewe” 2

No romance gréafico Tamara Drewe, publicado em 2007%, relata a histéria de uma
mulher que na época em que saiu da pequena Ewedon® ndo era bonita, e a primeira
lembranca que ocorria aos habitantes de lugarejo era seu enorme nariz. Mas quando retorna a
cidade de sua infancia é como uma consagrada colunista na imprensa barata, com pretensdes a
romancista. Mas também, agora como uma mulher sensual e linda apds uma rinoplastia, sua
presenca produz um choque na pequena comunidade rural. A presenca dela ndo deixa
ninguém indiferente, desencadeia paixdes e mexe com a hipdcrita rede de relagdes que liga 0s
habitantes locais.

O romance gréafico se inicia com uma sequéncia de imagens sem fala ou texto, na qual
dois jovens roubam ovos de um galinheiro para atira-los em carros na estrada. A vitima da vez
é Beth Hardiman, proprietaria junto com seu marido Nicholas de Stonefield, um retiro para
escritores em Ewedon, na regido rural da Inglaterra. Beth € uma mulher de aproximadamente
cinquenta anos, ndo muita atraente e um pouco acima do peso, que toma conta do local, se
preocupa com o bem-estar de seus hospedes, coordena tudo, se encarrega de quase todo
trabalho e ainda cuida de seu marido Nicholas, um renomado e charmoso autor de uma série
de sucesso de romances policiais, que se dedica unicamente a escrever.

Beth ndo gosta muito de eventos literarios, entretanto, decide acompanhar seu marido
a um lancamento de livro em Londres, mas enquanto se arruma no hotel uma série de
insinuagdes de Nicholas sobre sua roupa a fazem desistir de ir ao evento. Posteriormente
pensando sobre o assunto Beth percebe que o marido fez isso deliberadamente para que ela
ndo fosse. E entdo que surge uma desconfianca: teria ele uma amante? De volta ao retiro, ela o
confronta e Nicholas acaba confessando.

Um dos hospedes atuais € o Dr. Glen Larson, um tradutor americano, um senhor

rolico, amante da boa comida, de cabelos brancos e Oculos, professor visitante na London

520 romance grafico “Tamara Drewe’ embora possua versdes em francés e espanhoal, ainda ndo foi publicada no
Brasil, para a realizacdo desse trabalho utilizamos principalmente a versdo publicada no jornal The Guardian.
Disponivel em: <http://www.guardian.co.uk/books/series/tamara-drewe.> Acessado em 04/01/2013.

% Em formato de romance grafico, como producéo seriada foi publicada de setembro de 2005 a dezembro de
2006.

> Embora haja algumas passagens em Londres, a historia transcorre principalmente em fazendas localizadas nos
arredores de Londres, frequentemente compradas por familias ricas da cidade como segunda residéncia. A
ambientacdo do romance grafico se da em Ewedon: grupo de fazendas perto da pequena cidade de Hadditon.
Stonefield é a fazenda principal na qual Beth Hardiman administra um retiro para escritores. Winnards é a
fazenda de Tamara (antes pertencia a familia de Andy Cobb).
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Medial University. Glen sem querer ouve a conversa de Nicholas e Beth. Beth quer saber
quem ¢é a amante, Nicholas confessa que se trata de Nadia Patel a quem conheceu na London
Library numa sala de leitura, defende que ela era importante, mas ja ndo o € mais, diz amar
Beth e ela 0 perdoa. O caso extraconjugal termina e a vida em Stonefield volta ao normal.

Andy Coob é um dos poucos funcionarios do retiro, trabalha como jardineiro e é
responsavel pelos animais. Uma tarde enquanto trabalha com Beth na horta ouve disparar o
alarme da propriedade vizinha, Winnards Farm, a casa estava vazia ha alguns meses desde
que a Sra. Drewe falecera. A primeira preocupacdo de Beth é que o barulho possa incomodar.
Acometido de um rompante de coragem Glen decide acompanhar Andy a propriedade a fim
de verificar o que aconteceu. Durante o trajeto eles conversam um pouco e Glen aproveita
para disfarcar 0 medo que agora sentia, perguntando sobre a vida de Andy. Descobre que o
rapaz estudou design, e ja teve um estudio junto com sua namorada em Hadditon, até que ela
0 deixou. Ele nascera em Winnards Farm, a propriedade havia sido de sua familia a geracdes
até seu pai teve que vendé-la por falta de dinheiro. A casa da fazenda foi vendida para uma
familia londrina, os Drewe, e a familia de Andy teve de mudar-se para Hadditon. Ao
chegarem notam que a porta encontra-se aberta. Andy chama, mas ninguém responde, adentra
a casa e escuta um barulho no andar de cima, procura a origem até que em um dos quartos
avista uma mulher de costas falando ao telefone, perguntando a alguém o cédigo do alarme
que havia esquecido e assim ndo conseguia desliga-lo. Andy percebe que € Tamara, a filha
dos proprietarios, lembra-se vagamente dela de quando eram mais jovens, mas isso ja fazia
alguns anos que a via e desde que Tamara mudou-se para Londres, ele ndo a viu mais, ja que
esta ndo costumava ir muito a Ewedon. Deixa, entdo, um de seus folhetos de venda de
produtos organicos e disponibilizacdo de outros servigos e vai embora, sem falar com ela.

No dia seguinte, todos estdo reunidos no jardim de Stonefield, Andy, Beth, Glen,
Nicholas e outros escritores. Beth comenta que viu a coluna de Tamara no jornal na qual ha
uma foto da moca e comenta sobre a operacdo plastica em seu nariz, em meio aos
comentarios, chega Tamara. Todos os olhares se voltam para ela e Glen pensa que € curioso
como uma mulher bonita desperta olhares, geralmente de admiracdo, todavia, ndo é o que
julga ver ali, para ele sdo olhares de luxdria, surpresa, irritacdo e desaprovacdo, estranha ainda
o fato de Nicholas ter saido quando ela chegou.

Em seu escritorio Nicholas relembra a Tamara de cinco anos atras, periodo no qual ela

trabalhou na promocéo de um de seus livros e ficou muito zangada quando a convidou para
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sair. Tamara também permeia 0s pensamentos de Andy, e Glen notando o interesse do rapaz
tenta incentiva-lo, brinca que assim ele poderia ficar com ela e ainda com a casa de seus
ancestrais. No entanto, Andy acha impossivel ja que ndo faz o tipo de “gente rica de
Londres’. Ao pensar sobre ela se lembra de té-la visto uma vez na estrada a algum tempo e de
seu nariz enorme, fica imaginando como teria sido a cirurgia, e as transformagdes pelas quais
ela passou.

Posteriormente Andy combina com Tamara de ajuda-la com a propriedade, cuidando
das galinhas e do jardim, fato que deixa Beth enciumada, e insatisfeita por ter que dividir seu
funcionario com a vizinha. Porém, isso faz com que Andy e Tamara passem mais tempo
juntos e numa tarde voltando para casa pela estrada Andy confessa a ela estar apaixonado.
Tamara, que ja havia programado uma ida a Londres, promete que na volta conversardo sobre
0 assunto. Todavia, numa boate em Londres a moga conhece Ben Seageant, ex-baterista de
uma banda de sucesso Swipe, que segundo especulacdes dos tabloides, ele tenha deixado por
causa de sua ex-namorada Fran. A partir de entdo Ben e Tamara iniciam um relacionamento.

Pelo que haviam conversado anteriormente, Andy s esperava que Tamara retornasse
no dia seguinte, mas ao passar por Winnards Farm o latido de um cachorro atrai sua atencao,
chama por Tamara e de repente a janela do andar de cima se abre. Contudo, quem abre a
janela é Ben - nu, enrolando-se em um lengol — Ben pergunta se ele é o Andy, e pede para que
ele abra a porta da frente para que seu cachorro possa entrar. Andy atende ao pedido e vai
embora surpreso e chateado.

Numa tarde, Penny Upmaster se dirige alterada a Stonefield e reclama com Beth que
seu cachorro estaria incomodando suas vacas, perturbando-as, isso se da, pois Beth aluga
alguns campos de Stonefield a Penny, para que esta deixe seu rebanho. Beth explica que o
animal ndo é seu e na hora lembra-se da histéria que Andy contou alguns dias atras sobre
como conheceu 0 novo namorado de Tamara, e percebe a quem pertence o animal. Beth liga
para Tamara, mas é Ben é quem vai buscar o cdo e Beth aproveita a oportunidade para
mostrar todo o retiro. Durante a visita, surpreende-se quando Nicholas vem espontaneamente
se apresentar, pois lembra-se que “Nick tem uma coisa sobre celebridades, isto €, as pessoas
mais famosas do que ele”. Conversando amistosamente Nicholas amistosamente tenta alertar
Ben que deixar seu cachorro solto pode ser perigoso, ja que correndo atras do gado, poderia

irritar alguém e acabar levando um tiro. Ben ndo gosta da insinuacdo e mais tarde ao relatar o
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ocorrido a Tamara zomba dos Hardimans, de seu estilo de vida e de tudo que Beth mostrou
orgulhosamente a ele.

Ben logo fica entediado no campo e ndo entende a razdo de Tamara querer ficar ali,
ela argumenta que precisa de um lugar calmo para escrever, mas ele brinca e ironiza se a
razdo seria seu “namorado” famoso Nicholas. Ela enfatiza que nunca teve nada com Nicholas,
porém, Ben, que sabia da historia, lembra a antiga investida do vizinho, todavia Tamara diz
ter a impressao de que Nicholas a esta evitando agora.

O cotidiano dos personagens € bastante enfatizado na historia. A chegada de Tamara
desencadeia uma série de reacGes e Nicholas e Andy pensam constantemente em Tamara
enquanto realizam suas atividades habituais. Mas num encontro casual Tamara conta a Beth
que esta noiva, informacdo que Beth logo trata de disseminar com ciimes de seu marido.
Enquanto isso alguns adolescentes da cidade conversam animadamente num ponto de 6nibus
abandonado, fas de Ben, acompanham sua vida pelas revistas e fazem festa toda vez que este
passa de carro pela estrada.

Mesmo animada com o casamento, um acontecimento abala Tamara. Deitada em sua
cama com Ben ela admira seu belo anel de noivado, lamentando-se, entretanto, que nao lhe
tenha servido. Pontua que isso ndo teria acontecido se Ben tivesse levado um de seus anéis
para medir, mas sonolento ele diz que isso seria impossivel, uma vez que, ainda ndo a
conhecia quando o comprou. Tamara fica nervosa e quer saber a data da compra, e
principalmente: para quem foi comprado. Mas ela nem precisa de uma resposta, ja que logo
deduz ter sido para Fran, a ex namorada de Ben. Ele confirma, porém, alega que nunca
chegou a pedi-la em casamento, pois ja desconfiava que ela saia com outro, reforca que ama
Tamara e quer casar-se com ela.

O tempo passa, todos seguem suas rotinas normalmente, e sob os cuidados de Beth
que tentava a todo custo ajudar seu marido a vencer um bloqueio que estava tendo para
escrever, finalmente Nicholas consegue terminar mais um de seus livros. Tamara vai ao
lancamento e Nicholas fica sem graca ao vé-la. Ben assisti a tudo enciumado num canto,e
Beth ao vé-lo fica imaginando seus motivos para estar tdo desgostoso num ambiente onde
todos estdo “perfeitamente bem e amigéveis’.

O fato é que além do ciimes de Nicholas, Ben esta cansado de passar todo o tempo no
campo e convence Tamara a ir para Londres. Ao tomarem conhecimento de que Winnards

Farm esta vazia, Casey Shaw e Jody Long, duas adolescentes de quinze anos aficcionadas por



143

Ben, decidem aproveitar-se da chave que sabem que Tamara deixa escondida num vaso para
que Andy tome conta da casa, e entrar e olhar a casa da namorada de seu idolo. Mexem nas
coisas de Tamara e levam algumas coisas. Todavia, no outro dia, Casey consegue persuadir
Jody a voltar e devolver os objetos, com excessdo de uma camiseta usada de Ben que agora
tornara-se a roupa preferida de Jody para dormir. Quando voltam a casa para devolver os
pertences de Tamara, Casey comenta sobre os cartdes de Valentine's Day que recebera e
Jody, que naquela altura, ja estava vestida com as roupas de Tamara, bebendo e devaneando
sobre sua paixdo por Ben, decide enviar emails como cartdes de Valentine's Day em nome de
Tamara. Ela envia a mesma mensagem com coOpia para Andy, Ben e Nicholas apenas com a
frase: “Eu quero te dar amelhor transada suavida’.

Beth é quem I& o e-mail de Nicholas e enciumada apaga a mensagem; Andy ao receber
o email fica confuso sobre as intencdes de Tamara; Ben fica nervoso, briga com a namorada e
sai de casa. Tamara ndo entende 0 que possa ter acontecido, esta ao telefone pedindo que
Andy verifique se estd tudo bem em sua casa quando a campanhinha toca, € Ben todo
machucado depois de uma briga.

No outro dia Jody e Casey, como fazem sempre, estdo lendo revistas de celebridades
no velho ponto de énibus - seu lugar frequente onde conversam, leem revistas e observam os
acontecimentos locais - enquanto Casey comenta dos meninos da cidade, Jody s6 fala em
Ben. De repente deparam-se com uma manchete sobre uma briga envolvendo Ben e o atual
namorado de Fran. Jody fica temerosa de que depois disso Ben ndo volte mais a Ewedon.
Paralelamente, enquanto faz compras, Beth observa Tamara de longe, imaginando e
maldizendo o caso que esta pretende ter com seu marido, enquanto Tamara relembra a briga
recente com Ben que derivou no término de seu relacionamento, sua saida da casa de Londres
e volta para o campo.

Jody que segundo Casey € a “rainha do drama’, se martiriza por achar que nunca mais
vai ver Ben culpando-se pelo que fez. E mais tarde enquanto fumavam no campo as duas
observam Tamara passando, resolvem segui-la e a veem conversando com Nicholas. Andy
havia comentado com Nicholas sobre o email, agora este a questionava e aproveitava para
flertar com Tamara que afirma n&o ter escrito nada, mas aceita tomar um drink com Nicholas
algum dia.

Dois dias depois Nicholas liga para Beth inventando uma desculpa para justificar seu

atraso e vai bater a porta de Tamara, que o0 beija, tornam-se amantes a partir de entdo. Beth
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nota a mudanca de humor repentina em seu marido, mais animado e atencioso, e questiona-se
se a razdo para isso seria uma nova amante, quem poderia ser responsavel pela subita alegria
de seu marido. Pensa em Nadia, em alguma residente do retiro de escritores e em Tamara,
sem contudo, chegar a uma concluséo.

Um dia andando com uns amigos, Jody e Casey encontram um carro no mato que
julgam estar abandonado, os meninos mexem em tudo, murcham os pneus. Até que Jody e
Casey percebem que aquele € o carro de Nicholas Hardiman, que ndo esta abandonado e sim
escondido no mato. Ao retornar ao carro Nicholas percebe o estrago e liga para pedir ajuda a
Tamara, Jody e Casey, escondidas veem toda a cena e fotografam os dois juntos.

Sempre que possivel as garotas voltam a casa de Tamara, Jody fantasia sobre Ben, e se
imagina com ele naquele ambiente. Esquadrinham toda a cozinha de Tamara, as bebidas, e
Jody encontra uma lata de spray usado para limpar computador, comenta com Casey que iSso
da um barato e ri. Vasculhando a agenda de Tamara percebem uma anotacdo sobre Nicholas e
um festival literario em abril e as indicacGes para chegar a um hotel. Acham estranho, em
vista que sdo amantes, que ndo tenha nada sobre Nicholas no notebook de Tamara. Porém,
encontram dois emails de Ben, o primeiro perguntando se Tamara ndo quer mais vé-lo, ao
qual Tamara responde com uma negativa. E o0 segundo com algumas semanas de diferenca no
qual Ben pede um favor a ex namorada: que ela fique com seu cachorro pois ele vai viajar e
ndo tem com quem deixa-lo, mas, Tamara se recusa, dizendo ainda ndo saber seus planos para
o verdo. E entao que Jody vislumbra uma oportunidade, resolve mandar um email em nome
de Tamara para Ben dizendo que ha uma garota na localidade que poderia cuidar de seu céo,
passa seu nome: Jody, e o telefone.

Beth como fazia normalmente antes de qualquer viagem, organiza a estadia de
Nicholas alguns dias em Londres para o Festival Literdrio - seus contatos, itinerario,
hospedagem - ela ndo vai, pois odeia festivais. Ela considera um amontoado de vissicitudes,
ciumes, vaidades, uma exposicdo repugnante de egos. Orgulhosa de sua amabilidade e
eficiencia, despede-se de Nicholas e volta para seus afazeres no retiro. Ela esta na cozinha
quando uma mensagem no celular rompe sua rotina, exatamente na hora em que Andy adentra
0 coOmodo. Trata-se de uma das fotos que Jody e Casey tiram de Nicholas e Tamara.

Andy vai falar com Tamara que surpreende-se. Ela quer saber como ele poderia saber
de seu caso, eles brigam e ela vai embora. Tamara liga para 0 amante contando que Andy sabe
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e provavelmente sua mulher também, contudo, eles mantém o combinado de se encontrar em
Londres.

Dentre um dos compromissos de Nicholas no festival esta uma palestra sobre sua obra
mais famosa, o best seller “Dr. Inchcombe”, o oficio de escritor e a adaptacdo de sua obra
para televisdo. Beth vai ao festival e durante a palestra senta-se algumas fileiras atras de
Tamara, enquanto assiste a palestra Tamara pensa numa conversa que teve com Nicholas e
sobre ele falando em deixar Beth para ficar com ela. Quando a sessdo para perguntas é aberta
Beth levanta-se e dizz “- Vocé escreve muito sobre o adultério ... isso € por experiéncia
pessoal?’ Inicialmente, Nicholas, desconcertado, finge ndo conhecé-la, alega ser uma
pergunta muito atrevida, mas recupera-se e responde que sempre se espanta quando alguns
autores assumem que seus romances sao autobiograficos, para ele isso é subestimar o poder
da imaginacdo, afinal ndo € necessario que se viva algo para que escreve sobre tal. A situacédo
é contornada e a proxima pergunta de um fa na plateia é sobre quando saird outro volume de
“Dr. Inchcombe’, momento no qual Nicholas causa alvoroso, ao afirmar que nunca. H4 uma
rajada de consternacdo como se uma verdadeira morte tivesse sido anunciada. Diz olhando
para Beth que pretende fazer algo inteiramente novo, ela entéo pensa que se ele foi capaz de
matar sua “galinha dos ovos de ouro” sO poderia haver uma razdo - este era um projeto tanto
dele quanto dela, afinal era ela quem dava o suporte para que a obra fosse concluida e muitas
das idéias presentes no livro - compreendeu que seu casamento s6 poderia ter acabado.

Certo dia Ben liga para Jody, ela fica feliz pois seu plano aparentemente estava dando
certo. Todavia, sua méae ndo a deixa ficar com o cdo, Jody néo se abala e planeja encontra-lo
enquanto sua mae estiver no trabalho, assegura para Casey que nao vai ficar com ele, sé quer
conhecé-lo e explicar o que aconteceu. Mas antes que 0s planos da garota se concretizem, Ben
a supreende enquanto ela esta mais uma vez na casa de Tamara usando um de seus vestidos.
Diz ter imaginado que alguém estivesse entrando na casa de Tamara e mandando alguns
emails, e quando Jody lhe deu seu telefone, ele teve certeza. Briga com ela, questiona porque
fez tudo isso, porém, ela o desarma quando num ataque histérico de &, abracando e beijando-
0 diz que queria apenas conhecé-lo para dizer que o ama. Ben envaidecido a desculpa, com a
condicdo de que ela devolva as chaves e as coisas de Tamara e ndao volte mais la.

Tamara recebe mensagens andnimas com as fotos dela e Nicholas que acredita sejam
de Beth. Tamara mostra a Nicholas que decide encaré-la, enfrentar a situacdo de uma vez por

todas, ele afirma que quer viver com Tamara e decide que no dia seguinte ird falar com sua
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esposa. Faz Tamara prometer que estara na fazenda esperando por ele a noite, aconteca o que
acontecer.

Mas depois de se separarem, em uma conversa ao telefone com sua amiga Cate,
Tamara confessa que ndo gostaria que as coisas acontecessem daquela forma, que se sentia
terrivel por Beth e seus filhos e que tinha esperancas de que Beth ndo o deixasse ir, afinal, ela
ja o havia perdoado antes. Acredita que depois de 25 anos de casados eles ndo iriam mais se
separar, e porque Nicholas iria querer deixa-la afinal? Se ela fazia tantas coisas por ele. Coisas
que Tamara ndo se imagina fazendo e nem queria. Cate intrigada pergunta entdo se Tamara
ndo o ama. Mesmo dizendo que sim ela pondera que nao sabe se isso é felicidade, afinal uma
hora é maravilhoso, extremamente sexy e depois um pesadelo total.

Antes do encontro com Nicholas, Beth planeja como serd, ndo terd uma reacdo
histérica ou se fara de vitima, mas ira comunicar a ele calmamente sua decisdo: se Nicholas
quiser voltar ele e seus amigos deveriam desprezar Tamara. Enquanto pensa sobre isso, Glen
comenta que um cachorro estd correndo no gramado. Beth nem d& ouvidos, sai e vai ao
encontro de Nicholas no campo, mas eles brigam, sem que ela fale qualquer uma de suas
pretentidas condicGes ou ele diga que quer ficar com Tamara. Eles vao embora e no caminho
de volta Beth encontra o cachorro de Ben e grita com ele, rapidamente este sai correndo e vai
latir para as vacas, irritadas elas correm atrés dele e Nicholas que caminha pelo campo para ir
embora é pisoteado por elas.

Passam-se as horas e Tamara se cansa de esperar por Nicholas, irritada vai até um bar,
liga para Cate e diz estar muito irritada por ele néo ter aparecido, certamente tinha decidido
ficar com a mulher e ndo teve coragem de encara-la. Cate ndo entende e questiona se ndo era
iISS0 mesmo que ela queria, Tamara confirma, mas se sente insultada. Andy aproxima-se e
pergunta se pode beber com ela, ela assente.

Enguanto volta de uma festa, Casey avista uma ambuléncia passando, 0 que em sua
vila s6 poderia significar um grande evento, mas se assusta ao ver que a ambulancia se dirigia
a casa de Jody. Ao se aproximar descobre que Jody estd morta, o corpo dela havia sido
encontrado na cama dela com uma lata de spray na méo, ao qual havia inalado e isso tinha
Ihe causado uma parada cardiaca. Casey se sente culpada por ndo contar onde Jody conseguiu
0 spray e nem que sabia que ela faria alguma coisa para comemorar o encontro com Ben.
Mas, consola-se pensando que afinal a policia s6 havia lhe perguntado sobre o uso de outras

drogas.
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Quebrando a tranquila rotina local, a policia teve de ser chamada duas vezes no
mesmo dia em Ewedon quando o corpo de Nicholas fora encontrado no campo. Penny exime-
se de qualquer possivel culpa, ja que se suas vacas protagonizaram o incidente, certamente
alguma coisa as teria irritado. A imprensa ao saber das mortes faz sensacionalismo com a
dupla tragédia ocorrida, e a porta de Tamara fica repleta de jornalistas querendo explorar seu
envolvimento com Nicholas ou saber da relacédo de Ben com a adolescente local que morreu.

Casey resolve procurar Tamara e contar toda a historia a ela, desde quando ela e Jody
comegaram a entrar em sua casa, Beth também é chamada. Inicialmente Beth fica nervosa,
briga com Tamara, mas acalma-se, diz que parou de fumar a quinze anos atras, mas naquele
momento sO queria um cigarro. Tamara pede desculpas por ndo ter um, pois também havia
parado, é entdo que Casey alegremente da um cigarro a Beth. Ficam as trés ali fumando
tranquilamente um cigarro, exatamente como Casey e Jody faziam depois da aula. No dia
seguinte Tamara vai ao enterro de Jody acompanhada de Andy, encontra Casey e as duas
conversam animadamente. De longe vé Beth observando a todos e a chama, porém, Beth
foge, ndo queria encontrar Tamara, por mais que tivesse cessado as hostilidades contra ela,
também néo estava no clima de abracos.

Mas o tempo passa, um ano depois a convivéncia de todos se apazigua. No campo esta
Andy segurando um bebé a seu lado estd Tamara que acena de longe para Beth, que junto
com um grupo de escritores a olha de forma amistosa. Beth pensa que houvera muita tristeza
neste ultimo ano, mas que aos poucos se arrastou de volta a alegria com o retorno dos
escritores e o planejamento de novos eventos como um workshop de traducdo e um prémio
para jovens escritores em memoria de Nicholas. Conjectura que Andy era feliz, ou pelo
menos parecia ser, agora que estava morando com Tamara em Winnards Farm ha quase um
ano, transformando o jardim e ampliando sua horta orgéanica. Pensa ainda que nesse ultimo
ano ndo houve nenhum casamento ou se falou sobre um, entretanto, houve alguns
nascimentos: Tamara teve um bebé em janeiro e seu primeiro romance veio em setembro.
Pondera ainda estar feliz tanto por ele quanto por Tamara, ja que agora sua relacdo é de boa
vizinhanga, de ajuda mdatua, fazendo empréstimos e dando conselhos. Era Beth inclusive
quem olhava os contratos de edicdo de Tamara, esta, por sua vez, a ajudava com problemas

com o computador.
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Alguns dizem que o bebé se parece com Andy outros com Tamara, mas sempre que 0
vé Beth pensa que ele possui o0 olhar de Nicholas, contudo logo se convence: “provavelmente
aminhaimaginagdo”.

Fim

3.2- “Tamara Drewe’: andlise critica e a relacdo das obras de Posy Simmonds com o

cinema.

O romance grafico “Tamara Drewe’ parece ter caido nas gracas dos criticos
especializados do meio dos quadrinhos, alcancando consideravel reconhecimento pelos
especialistas da area.”® Nessa obra de Posy Simmonds o retorno de uma bela mulher a seu
antigo povoado rural rompe com a aparente tranquilidade e harmonia do local, desencadeia
uma série de acontecimentos, faz emergir problemas matrimoniais latentes, instiga o ciimes,
complexos fisicos e a imaginacdo adolescente e provoca paixdes e tragédias irreversiveis.
Nesse romance grafico Simmonds percorre novamente temas como a tediosa vida no campo,
0 voyeurismo dos vizinhos, o aspecto fisico das mulherers como fonte de insegurancas e a
literatura como possivel elemento alienante. Mas também, toca em novas questdes, usa 0s
elementos da obra de Thomas Hardy para fazer uma critica sobre a fama e seus efeitos, a
degradacédo do ambiente rural e a perigosa apatia da adolescéncia.

O amor, o ciime, a falsidade, a traicdo e a vinganca sdo sentimentos que permeiam
toda a narrativa, ingredientes que a autora utiliza para apimentar a discussao de alguns temas,
dentre eles a situacdo das comunidades rurais britanicas em contraste com a vida nos grandes
centro, a vida nessas localidades e a especulacéo imobiliaria nas areas que cercam as grandes
cidades (no caso do romance grafico, Londres). Simmonds salienta que resolveu tocar no
tema da especulacdo, pois ap6s a segunda Guerra Mundial, todos os ingleses passaram a
almejar uma casa no campo, cercando-se de natureza, porém, “esses ingleses ricos que

compram uma casa em um povoado agricola, chegam ali e ndo se relacionam com as pessoas

% “Tamara Drewe’ ganhou em 2009 o Prémio Esencial Angouléme, o Grande Prémio da Critica ABCD
(Assaociacao de Criticos franceses de Banda Desenhada) e foi indicado ao Prémio Eisner (o mais importante da
indUstria norte americana).
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do local e nem conversam com eles, apenas
desfilam seu privilegiado estilo de vida por suas
ruas a cada fim de semana, sentindo-se
superiores.” (SIMMONDS, 20094, s/p)

A questdo das casas ou fazendas
compradas por pessoas ricas dos centros urbanos
como segunda residéncia é introduzida atraves
do personagem Andy, que viu ainda crianga, a
casa na qual nasceu, pertencente a sua familia ha

geracdes ser vendida devido a problemas financeiros a uma rica familia de Londres. Uma casa
que vem posteriormente a trabalhar no jardim e na manutencé@o (na cena ao lado ele observa
sua antiga casa). Através de Andy, Simmonds toca ainda no mito de viver da terra, 0
personagem que ja teve uma profissdo liberal, agora se dedica a producéo e venda de produtos
organicos, todavia, essa atividade ndo é o suficiente para que possa se manter, e assim ele tem
que trabalhar como jardineiro e ajudante geral para os proprietarios do retiro de escritores
Stonefield, dependendo deles financeiramente.

Simmonds convida-nos a olhar para o campo inglés e a degradacdo do meio rural,
ressalta em especial, a caréncia de servicos basicos. A autora destaca algumas preocupacées
inquietantes sobre a divisdo entre a cidade e o campo e os desafios de uma geragéo de jovens
que crescem em pequenas localidades rurais. Procura mostrar a situacdo dos adolescentes que
vivem nesses locais, retratados como jovens sem incentivos e perspectivas, condenados ao
desemprego ou a trabalhos mal remunerados como em supermercados, que nunca poderéo ter
o nivel de vida que veem os abastados moradores das grandes cidades ostentarem em fins de
semana no campo. Simmonds explora
ambas as perspectivas: dos jovens que
muito provavelmente nunca seréo ricos,
mas que observam passar por suas ruas
carros luxuosos com belas mulheres,
adornadas com bolsas caras e a
perspectiva dos ricos habitantes de
Londres que procuram 0 campo para

fugir das atribulagbes dos grandes
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centros urbanos, mas sem deixar de lado o conforto que o dinheiro pode proporcionar. A
autora expde o contraste entre a vida opulenta em casas idilicas e fazendas agradaveis e entre
as pessoas de baixa renda que vivem na area rural. Trata desse tema atravées de Jody e Casey,
adolescentes da classe trabalhadora de quinze
anos que costumam entrar na casa de Tamara
quando esta esta viajando, para se imaginar
vivendo ali, experimentar suas roupas e até
levar alguns objetos “emprestados’.

Pelas experiéncias de Casey e Jody,
Simmonds toca em pontos como o tédio dos
jovens no campo e o desejo incessante de
migrar para as cidades maiores. Para compor
essas personagens, a autora realizou um minucioso estudo, pesquisou o discurso na
adolescéncia e seu comportamento. Em momentos como viagens de onibus, aproveitava para
espionar suas conversas e interar-se desse universo, além de se dedicar a leitura de revistas
destinadas ao publico adolescente. Isso propiciou que a autora abordasse, de forma delicada e
sem esteredtipos, questdes como a perigosa mistura de enfado, adolescéncia e drogas, e a
influéncia cujos tabloides podem exercer sobre as pessoas. "Queria que a historia refletisse
coisas como a importancia da fama e o famoso, sobretudo tal como o mostram as revistas de
fofocas, e seu efeito sobre os adolescentes.” (SIMMONDS, 2010b, s/p)

Imagem 64:

Na cena acima Jody e Casey acompanham a vida de seu idolo Ben pelas revistas, através das quais passam horas
devaneando sobre um possivel relacionamento com ele.
Fonte: imagem scaneadaretirada do livro “Tamara Drewe”, p.54.
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Explora ainda os ideais de beleza e formulas para alcancar a estética perfeita -
cirurgias, botox, dentre outras, instituidas através das revistas. A aparencia € um ponto muito
importante no romance grafico, elemento de seu enredo. Na cena abaixo, Andy reflete sobre
Tamara, relembra suas feiches antes da moga mudar-se para Londres e imagina 0s
procedimentos pelos quais passou para alcancar a beleza que ostenta atualmente. Jody e
Casey se referem durante toda trama a ela somente como a “Pléstica perfeita’. A autora
afirma que nédo se espelhou em ninguém em especial para desenvolver a personagem Tamara,
argumenta que “Tamara ndo € inspirada por uma pessoa real, mas o tipo de coluna que
escreve pode ser encontrada em alguns jornais britanicos. Imagino alguém ambiciosa, mas
insegura, mesmo depois de transformar a si mesma com uma rinoplastia. Alguém que precisa
constantemente confirmar seus encantos." (SIMMONDS, 2010b, s/p.) No periodo em que
Tamara Drewe morou em Londres, ela se reinventou e isso passa por sua aparéncia, quando
retorna a Ewedon abala a comunidade rural com sua beleza e ares de mulher fatal, espalhando
a sua volta um rastro de inveja e desejo. Mas a personagem, apesar de ser bonita, moderna,
independente e cheia de ambigdo, continua a ser uma mulher vulneravel. Nao consegue ficar
sozinha, passando contantemente de um relacionamento a outro, devido a necessidade de

haver sempre que alguém que reafirme sua beleza estética.

Outro ponto tocado  por
Simmonds se refere as vaidades
intelectuais. A histéria de “Tamara
Drewe’ € salpicada de frustracbes e
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pretensOes artisticas, através do personagem Nicholas (um escritor bem sucedido e vaidoso),
dos ambientes que ele frequenta e do comportamento dos hospedes no retiro para escritores, a
autora mostra como a vaidade intelectual pode colocar os autores em situagdes patéticas,
expde o cilme e a inveja presentes no meio e 0 constante jogo de egos. A arrogancia do
personagem Nicholas pode ser notada em momentos como a descrigdo de seu festival literario
preferido (imagem 65) - o de Prenebridge, por ser: pequeno, seleto, e um evento onde todos
s30 “realmente escritores’, nada de trabalhos sobre culinaria, jardinagem ou quadrinhos.
Simmonds ressalta que o romance grafico “Tamara Drewe” surgiu inicialmente como
uma encomenda do jornal The Guardian que desejava uma nova obra da autora para ser
publicado de forma seriada na sessdo de sabado do periddico®®. “Para escrevé-la me inspirei
na obra de Thomas Hardy (escritor inglés de romances) ‘Longe da Multiddo’ e fiz vérias
referéncias a esse livro (sobretudo as mortes).” (SIMMONDS, 2009a, s/p)
Ainda que dessa vez as referéncias literarias sejam mais sutis que em sua obra
antecessora, as alusdes ao livro de Hardy
estdo presentes em todo o0 romance
gréfico. Esta ndo € uma adaptacéo
ortodoxa, mas a autora utiliza sua base
argumental para escrever uma histéria
atual. Se em “Gemma Bovery” Simmonds
estabelecia lagos estreitos e a varios niveis
com “Madame Bovary”, de Flaubert, em
“Tamara Drewe” acaba por se revelar aos
poucos as afinidades com o universo
ficcional de Hardy. Logo nas primeiras paginas nos deparamos com um andncio, trata-se de
uma propaganda para atrair hospedes a Stonefield, o retiro de escritores, no campo, em torno
do qual toda a acdo se desenrola. O titulo do anuncio, veiculado numa revista literaria ‘ Far
from the Madding Crowd’, faz referéncia ao titulo do livro de Hardy, dando o indicativo do

que esta por vir.

% «Tamara Drewe’, assim como “Gemma Bovery” também foi serializado no The Guardian, publicada em 110
capitulos, aos sabados de setembro de 2005 a dezembro de 2006, algumas vezes em episodios duplos.
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“Far from the Madding Crowd” (1874) °’é o primeiro romance de Thomas Hardy.
Trata-se de um drama rural que tem como cenario o Wessex>® vitoriano e centra-se na
personagem de Bathsheba Everdene. E uma histéria tragica, mas divertida, que descortina
uma comunidade rural britanica do fim do seculo XIX, com a sua repressdo sexual e
puritanismo.

As apropriag0es mais evidentes no trabalho de Simmonds sdo notadas no que se refere
as mortes™ e & construcéo de alguns personagens. Tamara é uma versdo moderna da heroina
de Hardy: Bathsheba Everdene, uma mulher bonita que no classico literario vivia por volta de
1860, na area rural do oeste da Inglaterra. Obstinada, independente e teimosa ela herda uma
fazenda de seu tio falecido e decide cuidar pessoalmente da administracdo do local, causando
espanto aos demais fazendeiros. Em paralelo, Tamara retorna a casa que herdou de sua mae
num povoado rural proximo a Londres, em busca de um lugar tranquilo para escrever e
exercer sua profissdo como colunista de um jornal. Num ambiente de aparente tranquilidade,
sua presenga mexe com as estruturas do local e com o imaginario dos moradores,
desembocando em consequencias inesperadas. Ao longo da trama, Bathsheba se divide entre
trés pretendentes: o trabalhador mas sem sorte ex-fazendeiro Gabriel Oak; o solitério,
reprimido e rico fazendeiro William Boldwood, e o bem apessoado, mas irresponsavel

sargento Francis Troy. Respectivamente em “Tamara Drewe”, 0s personagens correspondem

>’QUINTELAS, Dalila Cabral.O Braco Mirrado. Dissertacdo de Mestrado em Estudos Anglo-Ametricanos:
Traducdo Literaria Inglés-Portugués. Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2010, p.9. A Unica obra de
Thomas Hardy traduzida para portugués da qual existe mais que uma traducéo é Far From the Madding Crowd.
Trinta anos depois da traducdo de Jodo Cabral do Nascimento, as publicacdes Europa-América (Lisboa)
publicam, em 1999, uma nova traducdo da obra feita por Maria Clarisse Tavares, intitulada Longe da Multid&o.
%8 A histéria se passa no campo, numa localidade denominada Wessex, nome ficticio de Hardy para Dorset,
condado no oeste de Inglaterra, onde o autor foi criado e no qual passou grande parte de sua vida adulta. Varios
romances de Hardy contam com esse pano de fundo.

% Simmods inspira-se nas mortes do livro de Thomas Hard para desenvolver sua tragicomédia. Na obra de Hard,
Bathsheba apaixona-se pelo irresponsavel e charmoso sargento Troy, e embora Gabriel Oak e William
Boldwood ja houvessem lhe proposto casamento, ela opta por casar-se com Troy, mas posteriormente quando
uma jovem, amante de Troy e o filho que este tem com ela aparece mortos, a tragédia se desencadeia. Bathsheba
descobre a infidelidade do marido e este, por sua vez, fica profundamente abalado pelas mortes e deixa
Bathsheba. Depois de uma ano sem vé-lo, acreditando que Troy esta morto, Bathsheba se casa com Boldwood.
Troy reaparece, Boldwood o mata e é enviado para a prisdo pelo resto de sua vida. A histéria termina com
Bathsheba casada com Gabriel, que sempre a amou. No romance grafico de Simmonds, os envolvimentos
amorosos da protagonista Tamara derivam na morte de seu amante Nicholas e da jovem Jody (apaixonada por
Ben, namorado de Tamara), mas, assim como no romance de Hardy, pode-se considerar que ha um final feliz,
uma vez que Tamara termina a histéria com Andy, que sempre fora apaixonado por ela.
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ao morador local Andy Cobb; Nicholas Hardiman (escritor de romances policiais bem
sucedido, de meia-idade e mulherengo) e Ben Sergeant, baterista, estrela do rock intencional.
O rumo dos relacionamentos se assemelha nas duas tramas, logo que conhece
Bathsheba, Gabriel Oak a propde casamento, mas ela recusa (Andy ainda no comeco da trama
se declara a Tamara que no momento néo se interessa, pois acaba de conhecer Ben), Batsheba
se apaixona pelo sargento Troy e os dois se casam, mesmo ele estando ligado a uma outra
mulher, e ndo tarda para que Bathsheba perceba que cometeu um grande erro (Tamara por sua
vez ndo chega a se casar com Ben, os dois fiqguem noivos, o relacionamento ndo evolui pelo
envolvimento ainda existente de Ben com sua ex namorada).
Simmonds parte do clasico de Hardy e mantém alguns elementos da trama, mas
transporta-os para o contexto atual, o que
no original é um cartéo, por exemplo, em
Tamara transforma-se num e-mail.
Bathsheba no inicio da histéria é uma

mulher superficial®

, que chateada pela
falta de interesse por ela do fazendeiro
Boldwood Ihe envia um cartdo de dia
dos namorados. A estratégia surte efeito
e ele acaba se apaixonando por ela. Esse
artificio € recriado por Simmonds
quando duas adolescentes do povoado,
invadem a casa de Tamara, instigadas
por ela estar namorando seu idolo, o baterista Ben, decidem enviar trés e-mails de dia dos
namorados em nome de Tamara com mensagens idénticas. “Eu quero te dar a melhor transa
dasuavida’ a Andy, Nicholas e Ben, causando reviravoltas na trama.

A obra de Simmonds que ja havia sido transportada das paginas dos jornais pra o
formato de livro, experimentou mais uma vez um processo de apropriacdo de linguagens
quando em 2010 ganhou sua versdo cinematografica com direcdo de Stephen Frears e roteiro

de Moira Buffini." A fotografia, a caracterizacdo dos personagens e 0s cendrios sdo bastante

0 A superficialidade é apenas um aspecto do carater de Bathsheba, ela também é retratada como uma mulher
forte, independente, capaz de administrar uma fazenda.

®1 FICHA TECNICA: Titulo: “Tamara Drewe’, Diretor: Stephen Frears, Elenco: Gemma Arterton, Roger
Allam, Bill Campbell, Dominic Cooper, Luke Evans, Tamsin Greig, Jessica Barden, Charlotte Christie, James
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fiéis ao romance gréafico. "Fiquei surpresa, porque ndo sO 0s personagens, mas também as
paisagens e cendrios sdo incrivelmente fiéis ao livro." (SIMMONDS, 2010b, s/p.)

Embora haja algumas alteragdes no enredo, por vezes ao observar as cenas do filme,
temos a impressdo de que os desenhos de Simmonds foram usados como Story Boards®?, um
recurso  muito  utilizado para 0
planejamento das cenas no cinema em que
através de desenhos pode-se conceber
cenas “imoveis’, pré-planejadas e
dispostas em quadros pintados ou
desenhados. Na préatica, sugerem as
“tomadas’ (angulos de camera) e
prefiguram a encenacéo e a iluminacao.

Simmonds que acompanhou o0
desenvolvimento do filme e se declarou
impressionada com a proximidade das duas
obras, em especial no que se refere ao
elenco: "Eu ndo podia acreditar o quanto o
elenco parecia meus personagens [...] foi
extraordinario ver que se metamorfoseiam
da pagina [...] existem diferencas na trama
- mas eu ndo me importo com
iss0"(SIMMONDS, 2010c, s/p.)

A autora parece ter a consciéncia de
que por mais fiel que se pretenda ser a obra
original é natural que em cada adaptacéo
ocorram mudancas. Para a publicacdo em formato de romance grafico, Simmonds se viu
obrigada a fazer algumas modificacbes e adequacdes ao formato de publicacéo.
Originalmente publicada por um extenso periodo de tempo (durante 18 meses uma vez por

Naughtie, Producdo: Alison Owen, Tracey Seaward, Paul Trijbits, Roteiro: Moira Buffini, Fotografia: Ben
Davis, Trilha Sonora: Alexandre Desplat, Duracdo: 111 min., Ano: 2010, Pais: Reino Unido, Género:
Comeédia, Cor: Colorido, Distribuidora: Sony Pictures, Estudio: Ruby Films / WestEnd Films.

82 EISNER, Will. Quadrinhos e arte seqiiencial. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p.143. Embora empreguem os
elementos principais da arte sequencial, diferem das revistas e tiras de quadrinhos por dispensarem os balGes e os
quadrinhos. [...] N&o sdo destinas a “leitura’, mas antes para fazer a ponte entre o roteiro e a fotografia final.
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semana) para a publicacdo de todos os episddios reunidos, Simmonds precisou fazer pequenas
modificacOes para deixar a narrativa fluida como, por exemplo, suprimir pequenos resumos
ou contextualizagdes do que ja haviam se passados. “Para fazer a recompilagdo em um livro
tive que retocar todas as paginas. Tinha que unir todas as paginas e eliminar todas as
repeticdes que em uma tira vocé é obrigado a colocar para refrescar a memoria do leitor"
(SIMMONDS, 2010b, s/p).

Em cada meio as linguagens séo diferentes, fazendo-se necessario uma adaptacao as
diversas linguagens. Por exemplo, para a composicéo das “cenas’ nos romances graficos, a
autora trabalha com imagens congeladas. E comum que opte por determinada posicao e que o
leitor imagine as acBes anteriores e 0 que esta por vir, completando mentalmente a acdo que
se passou entre um quadrinho e o outro. A linguagem da histéria em quadrinhos é plena de
elipses; sO se escolhem para ser retratados 0s momentos privilegiados, ficando a cargo do
leitor completar em sua imaginacdo momentos anteriores ou posteriores. Porém, Didier
Quella-Guyot (1994) salienta que no cinema é muito dificil mostrar elipses. Mesmo que tenha
um referencial de base numa adaptagéo existe a liberdade de criar, de selecionar e de omitir.
A necessidade de adequar a historia a linguagem cinematogréafica se faz presente. No cinema,
jogar com o tempo é um recurso imediatamente percebido, torna-se um efeito estilistico,
experiéncia formal. (QUELLA-GUYOT, 1994, p.25)

Uma adequacdo a linguagem pode se passar, por exemplo, focalizando a necessidade
dramética do personagem principal ou cortando pontos fortes demais, isso pode ser
observado em “Tamara Drewe” em especial no que se refere a relacdo da adolescente Jody
com drogas, suprimida no filme, fazendo com que derive em um final diferente da historia
de Simmonds. Ao contrario do romance grafico, Jody ndo tem um final tragico na adaptacédo
cinematogréfica, a unica morte que permanece no filme é a de Nicholas Hardiman,
entretanto, com pequenas alteracoes.

E necesséario também levar em conta a subjetividade dos envolvidos na adaptacéo,
lembrar que a histéria agora passa a ser contada sob outra perspectiva, a dos produtores do
filme. Um livro oferece varias possibilidades e ao se adaptar uma obra num filme, esse passa
a ser uma representacdo, que valoriza um ponto de vista. Sendo o filme uma construcéo
imaginativa, este pode, a partir de um referencial de base, representar a histéria de varias
maneiras, privilegiando os aspectos e os fatos que mais parecerem convenientes ao produtor

da adaptacdo. “O cinema como obra de arte ndo tem nenhum compromisso com uma suposta
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verdade.” (DUTRA, 2001, p.156) Um filme possui uma maneira propria de se expressar, e
através de uma narrativa cinematografica é possivel explorar, a partir de outra linguagem,
varios recursos de uma historia escrita. Tornando possivel, portanto, a construcéo de inimeras
historias diferentes a partir de um mesmo livro.

Quando se fala em adaptacdo, a primeira questdo que vem em mente ¢ a fidelidade, no
entanto, este é um critério insuficiente e muitas vezes duvidoso. Ndo adianta que um filme
seja extremamente fiel ao livro do qual esta sendo adaptado, se ndo houver uma captacdo do
significado da obra, 0 que sem duvida foi alcancado pela versdo cinematogréfica de “Tamara
Drewe’. Annie Goldmann aponta que toda leitura é uma interpretacéo e toda interpretacdo é
uma busca de sentido. A questdo € saber se a realizacdo cinematografica faz surgir o sentido
e, sobretudo, se permite o enriquecimento do sentido. (GOLDMANN, 2005, p.38) O filme
ndo deve ser apenas uma imitacédo, deve-se procurar o sentido global da obra, mesmo que para
isso haja certa liberdade de criacdo. Ainda que com pequenas mudancas na trama, e
adaptacdes a linguagem cinematografica, o filme de Stephen Frears nos remete a todo
momento ao romance grafico e o sentido da obra de Simmonds permanece fortemente
presente.

Entretanto, o filme tem bastante dos envolvidos na representacéo cinematografica. A
roteirista Moira Buffini, procurou aprofundar a conex@o com o livro de Hardy, Glen que no
original é um escritor e tradutor, no filme se dedica a escrever uma obra sobre Thomas
Hardy. Um exemplo de um pequeno acréscimo foi a cena em que Ben usa suas baquetas
para seduzir Tamara, uma referéncia discreta a cena de Hardy em que o sargento Troy
impressiona Bathsheba exibindo-se com sua espada. O diretor Stephen Frears exemplifica a
subjetividade presente numa adaptacdo e as escolhas necessarias para a realizagdo do
produto final, relata que teve de fazer escolhas em busca de um caminho intermediario entre
0 roteiro de Buffini e a obra original de Simmonds: "Foi como um po¢o que estava cheio.
Havia um monte de piadas entre o que Posy e Moira tinha feito, era apenas uma questdo de
escolher um caminho entre os dois.” (FREARS, 2010c, s/p)

Contudo, a relacdo das obras de Simmonds com o cinema é muito anterior, a versao
cinematografica de “ Tamara’, estando presente na constituicdo de suas obras. Posy reconhece
que certos tipos reaparecem em seus livros "como se eu tivesse uma espécie de companhia, de

repertério de tipos fisicos para desempenhar diferentes papéis."(SIMMONDS, 2012, s/p)
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Como podemos notar nessas imagens escaneadas dos livros muitas semelhancas fisicas

podem ser percebidas entre os personagens dos dois romances graficos da autora.

Imagem 70:

Parte do “eenco” de Simmonds.
A direita personagens de Tamara Drewe e a esquerda seu equivalente em Gemma Bovery.
Fonte: imagens retiradas dos livros scaneados.

Os tipos de Simmonds se repetem, ha semelhancas fisicas bastante evidentes em suas
obras. O mesmo elenco que dissecou um certo estilo de vida inglés ha mais de quarenta anos,
durante o governo Thatcher, expds os valores liberais e as ansiedades do periodo através da
familia Weber. Em sua tira*Weber's family” agora assume novos papéis para contar as
versdes quadrinizadas de antigos classicos literarios.

As semelhangas entre os quadrinhos e o cinema sdo notorias. As duas linguagens
possuem semelhancas facilmente reconheciveis, Simmonds afirma que “um romance grafico é
como um filme. Ha close-ups e long-shots. VVocé escolhe a locacdo e o figurino. Vocé faz a
maquiagem e a iluminacdo e vocé terd os personagens prontos para auar.” (SIMMONDS,
2010a, s/p)
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Isso se dé, pois, a troca de referéncias e pontos comuns entre as duas linguagens vem
de longa data, desde seu inicio cinema e quadrinho se influenciam mutuamente, sdo dois
meios que “nunca pararam de olhar um para 0 outro, de se copiar e até de se roubar”.
(QUELLA-GUYOT, 1994, p.23) Didier Quella-Guyot ressalta que “na origem o cinema € que
fazia empréstimos das HQ. [...] Inversamente, as HQ muitas vezes procuraram assemelhar-se
ao cinema, a ponto de se chamarem as vezes de ‘romances cinematicos (Collectionneur de
BD, n. 30, p.5) e de adotarem o contorno das peliculas.” (QUELLA-GUYQOT, 1994, p.23)
Inicialmente essa apropriacdo se deu sob a forma de desenhos animados e seriados. Os
seriados americanos comumente se apropriavam de historias tiradas dos quadrinhos e estavam
entre as primeiras tentativas de desenvolver narrativas mais longas e complexas e serviram
como uma ponte Gtil entre o filme curto e o filme de longa- metragem. Mas o contréario
também se dava, muitos personagens surgidos no cinema viraram personagens de HQs, um
bom exemplo disso é Tarzan, que quando foi desenha por Harold Foster ja era velho
conhecido das telas de cinema.®® Os exemplos das trocas de referéncias entre 0s meios séo
bastante grandes e perpassam tanto por elementos formais quanto estéticos. Jean Giraud
(Moebius) se destacou (entre muitos aspectos) por criar universos oniricos entremeados de
ficcdo cientifica, muitos dos quais serviram de base para filmes hollywoodianos. Podemos

notar diversos elementos dos quadrinhos e vice-versa:

A iluminagdo, o “flou” e a camera lenta estariam presentes nos
quadrinhos. Por outro lado, os didlogos de Jerry Lewis sdo quase
sempre onomatopaicos. As analogias tematicas entre os filmes de
James Bond e as historietas também sdo frequentes. Resnais, Fellini,
Clouzot, Tessari, Isasi, Gentilomo, Tashlin, Lester, Malle, Broca e
Lewis sdo catalogados como diretores cujos ultimos filmes contém
elementos extraidos dos comics. Atores e personagens de cinema
vao aparecer em varias revistas especializadas: Buck Jones, Roy
Rogers, Durango Kid, Bob Hope, Jerry Lewis, Os trés patetas, etc.
Gasca aponta ainda a importancia do desenho animado e dos
seriados televisivos em relagdo aos quadrinhos, fornecendo por fim
um amplo quadro com os personagens de tebeo no cinema. (GASCA
apud CIRNE, 1975, p.20).

63 SILVA, Diamantino. Quadrinhos para quadrados. Porto Alegre: Bells, 1976, p.81. Essas constantes trocas e
apropriacGes sdo notorias, ndo apenas em sua transposicdo (ou vice-versa) para 0 cinema, algumas obras se
tornaram “novelas radiofénicas (Tarzan, Jm das Selvas), seriados de TV (Steve Canyon, Blondie,
Ferdinanando), ballet musical (Brucutl, Krazy Kat); e pecas de teatro (Paftincio, Ferdinando).
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No cinema a ilusdo dinamica de
baseia ndo apenas na acdo dos personagens
no espaco do campo visual, mas também na
mudanca de posicdo das cameras, ja nos
quadrinhos essa dindmica se dad na
manipulacdo da superficie da imagem.
Alguns dos principais movimentos de camera
usados em filmes (panoramicas, travellings)
encontrardo equivalentes nas HQ, como podemos notar na imagem acima, na qual o primeiro
quadro simula um “close-up” cinematografico e no quadro subsequente uma abertura da cena.
O enquadramento das imagens nos quadrinhos possui muitos elementos da linguagem
cinematogréafica, simulando técnicas semelhantes as do cinema. A apropriacdo de recursos
cinematograficos como o plongée ou contraplongée é corrente - essas expressdes designam
posicdes da camara em relacdo ao que esta sendo filmado; plongée é quando a camara esta
acima da pessoa filmada; contreplongée, ao contrério, € quando a camara filma uma pessoa
ou objeto de baixo para cima.** Umberto Eco (1970) destaca que no plano do enquadramento
0s quadrinhos sempre estiveram na dependéncia da linguagem cinematografica. Todavia, no
plano da montagem® o discurso seria mais complexo por realizar um continuum a partir de
imagens estaticas. Os quadrinhos sdo uma forma de linguagem em imagens que podem
provocar a impressdo de movimento e impressdo de uma panorédmica ininterrupta, como

podemos observar por essa cena (Imagem 72) de “Tamara Drewe”. Segundo Diamantino

64 Alguns dos recursos encontrados frequentemente nas duas manifestag@es artisticas, seja através do movimento
da cdmera ou da posi¢do das imagens, por exemplo, a panoramica —movimento circular de uma camara; plano
filmado com esse movimento, a Sequiéncia ou cena — conjunto de tomadas que forma um trecho continuo da
historia que esta sendo contada, dentre outras como o Plano ou tomada — registro ininterrupto de um trecho de
filme; pode ser curtissimo ou extremamente longo — mas é sempre ininterrupta, sem corte. Em inglés, take.
Plano-sequiéncia — Um Unico plano, ou Unica tomada, sem corte, portanto, em geral usando movimentos de
camara, longo, que engloba toda uma cena ou seqliéncia. Quadro — Cada um dos fotogramas captados pela
camara e que, quando projetados na tela, a velocidade de 24 por segundo, ddo a impressdo de movimento. Em
inglés, frame. Tempo real —nada a ver com noticiario em tempo real, noticias online. Usa-se a expressdo para
designar trechos de filmes ou filmes inteiros em que ndo ha corte no tempo, e cada minuto de acdo corresponde a
um minuto exato na vida real. Travelling — Movimento da camara, em geral sobre trilhos, carrinho mével ou
carregada por uma grua, guindaste. Campo e contracampo — O campo é o espaco que é focalizado pela camara;
naturalmente, a largura e a profundidade do espaco dependem do tipo de lente usada. Ja o contracampo é uma
sucessao de tomadas ou planos mostrando ora um, ora o outro interlocutor de um dialogo.

N montagem € a arte de unir tomadas para formar uma sequéncia, e depois unir todas as sequéncias do filme,
do francés montage. Nos paises de lingua inglesa usa-se o verbo edit, ou editor para a pessoa que faz a
montagem.
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Silva, a aproximagdo entre oS
meios era inevitavel, uma vez
que, ambos surgiram da
preocupacao de representar e dar
sensacdo de movimento. Como
exemplificado na cena ao lado,
“cada quadro ganha sentido
depois de visto o anterior; a agao
continua estabelece a ligacdo
entre as diferentes figuras, existindo cortes de tempo e espaco ligados a uma rede de acdes
I6gicas e coerentes.” (SILVA, 1976, p.105) O movimento nos quadrinhos aparece de forma
simulada. Na imagem abaixo, vislumbramos uma sequéncia de acdo de um dos personagens,
na qual através de quadros sequenciais a autora nos mostra uma a¢dao em movimento. O
cinema e os quadrinhos, “ao lado do desenho animado, eles introduziram a continuidade
narrativa onde a ilustracdo, a pintura e a fotografia geravam imobilidade.” (QUELLA-
GUYOT, 1994, p.23)

Imagem 73:

Fonte: imagem scaneada do livro “ Tamara Drewe’, p.12.

Um dos elementos muito comum hoje nas HQs é devedor do cinema: o claro- escuro,
significante que aparecerd em diversas séries (Tarzan, Flash Gordon, Principe Valente, O
Espirito, Steve Canyon). “A narrativa dos quadrinhos sofreu as influéncias dos meios de
comunicacdo predominantes. [...] chegaram ao nosso século, influenciados pelo advento do
cinema e fotografia, valorizando a expresséo em preto e branco e cores.” (QUELLA-GUYOT,
1994, p.105).
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A linguagem dos quadrinhos teve que criar recursos para expressar o som. O ruido nas
HQ, mais do que sonoro é visual. O artista pode se valer de muitas expressdes graficas,
exercitar seu estilo e fazer uso de todos os recursos graficos disponiveis para expressar uma
mensagem estética que transmita uma informacéo ao leitor, o efeito de um ruido expresso por
uma imagem € antes de tudo plastico. As onomatopeias (forma de se reproduzir graficamente
ruidos) permitem uma comunicacdo sonora e fazem parte de uma linguagem universal,
embora sejam regidas por modelos fonol6gicos que diferem segundo as linguas. Uma boa
onomatopeia, seja tematica, grafica ou plasticamente, tem a mesma relevancia para a HQ
quanto os ruidos para o cinema. Diamantino Silva pontua que as onomatopeias ndo sdo em
absoluto uma prioridade das historias em quadrinhos, existindo tanto na literatura e na propria
linguagem coloquial. O autor ressalta que nas primeiras histérias em quadrinhos as
onomatopeias ndo existiam, pois 0 que mais interessava era o texto abaixo do desenho, “que
tudo dizia, tudo explicava e tudo descrevia’ (SILVA, 1976, p.97). Entretanto, teria sido com o
surgimento do cinema sonoro em 1927, que as histdrias em quadrinhos foram buscar na trilha
sonora cinematografica elementos para reproduzir os ruidos que nem sempre podiam figurar
nos didlogos (baldes) ou textos. Os paralelos entre cinema e quadrinhos ndo se resumem ao

mesmo periodo de surgimento, mas também ao intercambio de técnicas expressivas.

Imagem 74:

Sequencia retirada do romance grafico Tamara Drew. Nesta cena a onomatopeia é utilizada para reproduzir o
som emitido pela galinha e indicar sua agitagdo com o roubo dos ovos. Fonte: Disponivel em:
http://www.lalunemauve.fr/ecritures/chroniques-livres/chroniques-bd-comics-manga/posy-simmonds-chronique-
de-tamara-drewe/ Acessado em 20/04/2011.

Mesmo que tenham surgido como produtos da cultura de massa®, se beneficiado das

técnicas de reproducdo para se difundirem e possuirem muitos pontos em comum, a

% A cultura de massa suscitam importantes debates, entretanto, ndo é nosso intento aprofunda-los aqui. Para uma
leitura mais ampla indicamos obras como: MORIN, Edgar. Cultura de Massas no Século XX. 22 ed. Rio de
Janeiro: Editora Forense, 1969 e ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
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linguagem dos quadrinhos e do cinema se diferem em varios pontos significativos. As
dimens6es dos dois suportes sdo diferentes, o espaco retangular da tela € um mundo limitado
como suporte/moldura do discurso cinematografico. Para superar essa limitacdo, criou-se um
novo espaco de sombras e luzes, cortes e movimentos e a mudanca de planos. Nas HQ, as
imagens podem ser retangulares, circulares, quadradas, horizontalizadas (panoramica da
esquerda para direita), verticalizadas (panoramica de cima para baixo), podem ocupar meia
pagina, uma pagina inteira, podem depender do plano anterior, do seguinte, do superior, do
inferior, podem interferir em outra, etc. Didier Quella-Guyot aponta que a maior diferenca
entre o cinema e os quadrinhos residiria quanto a insercdo dos quadrinhos na categoria de
arte. “Se a arte cinematogréfica ja ndo é contestada, nem por isso a arte “quadrinhistica’ se
beneficia das mesmas glérias’ (QUELLA-GUYOT, 1994, p.23) Um outro fendmeno pode
ser notado na receptividade dos meios, nem todos 0s que gostam de cinema ja leram uma HQ,
entretanto, no geral, os fds de HQ quase sempre sdo cinéfilos. Até hoje as adaptacdes de
historias ou personagens para 0 cinema sao comuns e com grande receptividade do publico.
Scott McCloud pontua que “a via de regra para buscar uma definicéo precisa é que no cinema
0 que ocorre é uma sequéncia de imagens superpostas, ou seja, uma ao lado da outra, em
espacos diferentes. O tempo do cinema seria 0 que 0 espaco € para 0s quadrinhos’.
(MACCLOUD, 2005, p.7) McCloud define as HQ como “imagens pictorias e outras
justapostas em sequéncia deliberadamente destinadas a transmitir informagdes.”
(MACCLOUD, 2005, p.7) Dessa forma, os romances graficos constituem uma arte sequencial
com uma estética e uma linguagem singulares, mas bastante proxima da linguagem
cinematogréfica.

Em “Tamara Drewe” podemos notar muitos dessas proximidades e distancias entre a
cinemas e quadrinho, mas outros pontos também se destacam nesse romance grafico de
Simmonds. O estilo da autora contrapde um
desenho célido e delicado com uma linguagem
mordaz, cheia de cinismo, sarcasmos e
palavrdes, 0s quais ameniza substituindo
algumas letras por asteriscos, sem contudo
perder o sentido do que pretende dizer. E
através das sutilezas que Simmonds da o tom a

sua historia, olhares de soslaio e sombrancelhas



164

arquedas dizem muita coisa na trama. A caracterizacdo dos personagens é extremamente bem
feita, tanto seu fisico, quanto suas roupas nos permitem conhecer mais profundamente a vida
de cada um, sua classe social e a passagem das estacfes do ano. Simmonds recria com
realismo o mundo rural e retrata com grande habilidade os sentimentos e as reacdes humanas.
Repetindo a formula ja consagrada em sua obra anterior, trata de dilemas femininos e do
impacto que pode causar uma bela mulher, apropria-se de elementos de um classico literério e
os transporta para a Inglaterra contemporanea, porém, usa todos o0s recursos a sua disposicdo e
produz uma obra diferenciada. Passa do desenho monocromatico de sua primeira publicacéo a
um desenho colorido, o ritmo narrativo se torna mais lento, nos dando a impressdao de
estarmos acompanhando o cotidiano da pequena Ewedon e de seus habitantes. Utiliza-se de
uma polifonia narrativa que ao final resulta num desenlace coerente da trama. Acompanhamos
num periodo de tempo que abarca mais de um ano o0s problemas enfrentados por um casal, o
ciume, os complexos fisicos, dilemas da adolescéncia, o desejo instigado pela chegada de
Tamara, as vaidades no mundo literario e a fanatica atencdo destinada aos famosos, uma

trama com argumentos coerentes, desenvolvidos para que todas as pecas se encaixam no final.
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3.3 - RepresentacOes das mulheres e pelas mulheres - a imagem feminina nos quadrinhos

“ Esta mulher que € minha mée
Esta mulher que é minha avo

Esta mulher que é minha filha
Esta é a mulher que sou.

Sou todas elas, inda mais algumas
E nenhuma delas é

A mulher que sou.”

(Clarice Lispector)

O meio dos quadrinhos sempre foi um espaco majoritariamente masculino, porém, a
presenca cada vez maior de mulheres em todos os segmentos de producgédo das HQs, seja como
editoras, quadrinistas, desenhistas, coloristas ou em qualquer outra atividade é notoria. O
ndmero ainda é infimo se comparado aos profissionais do género masculino, mas ja bastante
elevado se contraposto ha algumas décadas.

A maneira como as mulheres aparecem representadas ou Se representam nos
quadrinhos é muito significativa. O conceito de representacdo de Roger Chartier abarca a
representacdo que cada grupo da de si mesmo e pode nos ajudar a compreender a maneira

como as autoras se exprimem e constroem sua identidade.

Considera o recorte social objetivado como a traducdo do crédito
conferido a representacdo que cada grupo da de si mesmo, logo a sua
capacidade de fazer reconhecer sua existéncia a partir de uma
demonstracdo de unidade. Ao trabalhar sobre as lutas de
representacdo, cuja questdio é o ordenamento, portanto, a
hierarquizacdo da propria estrutura social, a histdria cultural separa-se
sem duvida de uma dependéncia demasiadamente estrita de uma
historia social dedicada exclusivamente ao estudo das lutas
econdmicas [...] Centra a atencéo sobre as estratégias simbolicas que
determinam posicoes e relacbes e que constroem, para cada classe,
grupo ou meio, um ser percebido, constitutivo de sua identidade.
(CHARTIER, 1991, p.183/184)

Na concepcdo de Chartier a representacao estaria baseada na correlacdo entre praticas
sociais. Por um lado a representacdo faz ver uma auséncia, 0 que supde uma distin¢ao clara

entre o que representa e 0 que é representado; de outro, € a apresentacdo publica de uma coisa
ou de uma pessoa. (CHARTIER, 1991, p.184) Este conceito implica pensar na correlacdo dos



166

individuos com seu mundo, sua cultura e a maneira como eles se apropriam de praticas e as
representam de maneira particular. (LUPEPSA, 2008, p.186)

Dentro do estudo da cultura visual, nossa proposta, poderiamos dizer, é a partir de
Simmonds pensar ou refletir como as mulheres aparecem representadas nos quadrinhos. “O
campo da cultura visual é amplo, extremamente diversificado e, por isso mesmo, ambiguo;
mas o proposito final de estudar a construcéo social do visivel e, mais ainda, a construgdo
visual do social, contribui para fornecer uma linha de conducdo coerente e densa.”
(MENESES, 2012, p.248) Esse cenario pode abarcar as representacdes das mulheres - sejam
elas feitas por autores do sexo feminino ou masculino - como o estudo de uma representacao
visual, constituida como uma construcdo social. William J. T. Mitchell caracteriza a cultura
visual como o “estudo da percepcdo e da representacdo visuais, em particular a construgéo
social do visivel e — igualmente importante — a construgdo visual que deriva do social”
(MITCHELL apud MENESES, 2012, p.248).

A maneira como as mulheres foram representadas no meio se modifica
constantemente, Selma Oliveira (2007) pontua que “as representagcbes femininas nos
quadrinhos estdo carregadas de ambiguidades, misturam constantemente castidade e seducéo,
a vida e a morte, maternidade e bruxaria, ‘enfim, o bem e o mal” (OLIVEIRA, 2007, p.13).
Ela entende que os quadrinhos como um produto da industria cultural, em especial da cultura
jornalistica, constituem um produto cultural do qual emergem discursos. Sendo notéria a
diferenca entre as representagfes masculina e feminina, Oliveira demonstra que nas HQs
americanas: as personagens femininas em geral sdo concebidas de forma dubia, mesclando
tracos positivos e negativos, sejam elas mocinhas ou vilds, podem ser inocentes e ardilosas,
traicoeiras e sedutoras, enquanto os protagonistas masculinos se dividem, sobretudo, em
herGis e vilGes. Estando as personagens femininas, ainda que sejam protagonistas,
constantemente disputando a atengdo do heroi.

A autora identifica as representagdes femininas recorrentes nos quadrinhos norte-
americanos e pontua que essas representacdes foram constantemente reelaboradas para
incorporar ou reatualizar certas mudancas no papel social feminino. Mas, “independente dos
novos valores agregados, as modificagdes introduzidas nos modelos femininos das HQs norte-
americanas tem levado em conta os novos publicos que vao sendo inseridos no mercado de
consumo.” (OLIVEIRA, 2007, p.15) A mesma demanda que transformou a histéria os

quadrinhos em produto da cultura de massas, provocou uma diversificagdo com o intuito de
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abarcar diversos publicos. Nos anos de 1930, surgem as girl strip direcionadas ao publico

feminino, nos quais prevalecia a representacao de
alguns tipos femininos especificos: a mulher
moderna (dinamismo), a vamp (seducdo) e a
menina (inocéncia).

Winnie Winkle (1920), de Martin Branner,
trazia caracteristicas de uma mulher dinamica,
que ao mesmo tempo se dividia entre os papéis de
méde, esposa e trabalhadora. “Winnie foi
precursora do modelo da mulher moderna que
opera, simultaneamente, trés caracteristicas:
seduzir, amar e viver confortavelmente.”
(OLIVEIRA, 2007, p.51-52)

Nos anos de 1930, surgiram personagens femininas marcadas por sua sensualidade,

das quais Betty Boop (1931), de Max Fleischer, é uma das figuras mais emblematicas. A

morena sedutora, de longas pernas e grandes olhos é um personagem extremamente popular

até os dias de hoje. Ela surge inicialmente nos desenhos animados e devido a grande

repercussdo, torna-se um quadrinho. Seu visual é inspirado na atriz hollywoodiana do periodo

Helen Kane e segundo Moya (1993) “uma das pioneiras da introducdo do sexo na area’.

Imagem 77:

Fonte: http://lambiek.net/artists/f/fleischer http://lambiek.net/artists/f/fleischer _max.ht

A personagem Betty Boop e a atriz Helen Kane

A Europa também produziu suas musas, Jane (1932) desenhada por Norman
Pett para o Daily Miror é marcada pela sensualidade e se configurou numa tira inglesa
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de muito sucesso. Jane vivia se desnudando em suas aventuras e tornou-se uma das
primeiras heroinas sexys dos quadrinhos. A personagem bela e patridtica teria sido
estéticamente inspirada na esposa de Pett e “uma das primeiras a introduzir a nudez
feminina [...] e a malicia do sexo na pagina de quadrinhos do jorna.” (MOYA, 1993,

p.76) No Brasil foi distribuida com o nome de “Jane pouca roupa”.

Imagem 78: Fotografia 3:
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Fonte: http://seriewikin.serieframjandet.se/index.php/Jane
http://www.guiadosquadrinhos.com/artistabio.aspx?cod_art=6742

Norman Pett desenhando a partir de Christabel Leighton-Porter, modelo para os quadrinhos e atriz que

representou Jane no filme “The Adventures of Jane” de 1949.

Dentre as representantes das meninas podemos citar Litle Orphan Annie/ “Aninha, a
pequena orfa” (1924) de Harold Gray, personagem parodiada na década de 1960 por Harvey
Kurtzman para zombar do modo de vida

americano. Kurtzman produziu para a

revista Playboy a série “Little Annie

Fanny”, ilustrada por Bill Elder, na qual

satirizava Litle Orphan Annie (1924). Isso

se dava, pois de acordo com Moya (1993),

as histérias de Gray eram parabolas,

contos moralistas, cheios de alegorias e

caracterizacdes. A posicdo pessoal de

Gray transparecia nas mensagens politicas
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inseridas com sutileza na HQ, o que fez com que suas atitudes direitistas e seu
conservadorismo fossem duramente criticados por diversos setores e instigou as satiras de
Kurtzman. Com o falecimento de Kurtzmann, conforme destaca Moya, encerra-se uma das
mais criativas fases do mundo dos quadrinhos de satira ao modo de vida americano, 0

America Way of Life.

Uma loira burra, misto visual de Marilyn Monroe e Brigitte Bardot,
Litle Annie Fanny era usada a torto e a direito pelos machistas do
sistema. Com uma impressdo que destacava o belo trabalho visual,
Litle Annie era um tipo de Pollyana do sexo, uma satira sexual
agucada a sociedade norte-americana. (MOYA, 1993, p.171)

Imagem 80:

Litle Annie Fanny de Kutzmann
Fonte: http://lambiek.net/artists/k/kurtzman.htm

Mas de volta a década de 1930, nos Estados Unidos esse é o periodo em que se
destacam as historias de aventura e de super-herdis destinadas, sobretudo, ao pablico jovem
masculino, que poderiam se projetar na figura dos herdis. Correspondente, as girl strips
focavam o publico jovem feminino, com histérias em que as protagonistas passam a ser
idealizadas, que havia uma identificacdo por parte das leitoras, pois, “no seio da cultura de
massas, 0s temas ‘viris' (agressdo, aventura, homicidio) sdo projetivos. Os temas ‘femininos
(amor, lar, conforto) sdo identificativos.” (MORIN, 1969, p.145)

Em geral, nas tramas de aventura a a¢do girava em torno do herdi e de sua luta contra

seu antagonista, o vildo simboliza as transgressfes e 0s desvios das normas vigentes de
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conduta. Quanto as personagens femininas, dois elementos sdo recorrentes: a vilda e a
namorada do herdi. O herdi que retne a maior quantidade possivel de qualidades positivas é

levado a confrontar dois tipos distintos de mulher:

A namorada que representa o padrdo social idealizado; e a vild, que
representa o desvio das normas sociais. Na pratica o modelo da
virgem e da vagabunda representam a garota decente e a piranha, a
esposa e a prostituta ou ainda a esposa e a amante. [...] A virgem
representa a sexualidade domesticada e a certeza da paternidade que
ddo seguranca ao homem, pois da virgem ele sabe exatamente o que
esperar. Entretanto, a vagabunda representa a sexualidade controlada,
nao pelo homem, mas pela propria mulher, e é nesse fato que reside o
temor masculino. (OLIVEIRA, 2007, p.61)

Selma Oliveira (2007) pontua que nos quadrinhos existem representacfes femininas
recorrentes, as quais sdo constantemente reelaboradas a fim de incorporar ou reatualizar certas
mudancas do papel social feminino, e mesmo que haja aparentes modificacdes, na verdade, se
tratam de reformulacGes de modelos basicos - essas representacdes perpassam pelas questoes
estéticas. A autora aponta que na representacdo corporal dos quadrinhos se sobressaem trés
modelos basicos que acabam por padronizar a sexualidade feminina: o corpo maternizado, o
corpo infantilizado e o corpo erotizado. O corpo maternizado remete a familia, no qual a
sexualidade é apagada pela desqualificacdo do corpo como objeto de prazer, da mesma forma
o0 corpo infantilizado é destituido de atributos sexuais, e acentuam-se os tragos do rosto. Em
contrapartida no corpo erotizado, seja ele da mocinha ou da vild, € evidenciado o maior
nimero possivel de atributos sexuais. “As curvas dos seios, da cintura e das nadegas sdo
combinadas em formato de ampulheta, e esse encadeamento de ondulacBes é a propria
representacdo do sexo e, portanto, da feminilidade.” (OLIVEIRA, 2007, p.153).%

o7 Apontamos apenas alguns modelos mais recorrentes, para uma analise mais profunda das representacoes
femininas nos quadrinhos norte-americanos consultar o livro OLIVEIRA, Selma Regina Nunes. Mulher ao
quadrado: as representagBes femininas nos quadrinhos norte americanos: permanéncias e ressonancias (1895-
1990). Brasilia: Editora Universidade de Brasilia: Finatec, 2007. No qual a autora faz uma analise aprofundada
dos modelos femininos presentes nas HQs, valores agregados a eles e sua constante reelaboragéo para incorporar
ou naturalizar certas mudancas no papel social feminino ao longo das décadas.
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No que se refere a construcdo corporal essa divisdo parece se aplicar também aos
quadrinhos europeus. Didier Quella-Guyot (1994) salienta que na origem dos quadrinhos na
Franca as mulheres estdo quase ausentes, havendo no maximo algumas menininhas, como
Fillete (menininha), um periddico que publica a partir de 1909 as aventuras da pequena Lili.
O autor pontua que nos anos de 1950, no pds-guerra, 0s quadrinhos franco-belgas empregam
um pouco mais as mulheres, mas com finalidades caricaturais. As personagens nessa época
estavam longe das mulheres exuberantes das historias norte-americanas (para o autor,
responsaveis em grande parte pelo sucesso americano). Mas seria nos anos 1960 que teriam
surgido erotizadas e inteligentes heroinas como Barbarella (1962), de Jean-Claude Forest.

Barbarella ¢ uma aventureira espacial que usa
seu corpo e sua sensualidade para derrotar
seus inimigos. Foi um icone feminino nesta
década, que foi adaptado como filme,
estrelado por Jane Fonda.

Criada para a revista francesa V-Magazine,
provocou um escandalo na época, sendo sua
publicidade censurada na Francga. Iniciou-se o
dominio do sexo feminino nos quadrinhos,
antevendo a liberagdo feminista. Ficcao
cientifica misto de Flash Gordon e Brigitte
Bardot. Repercussdo internacional incrivel,;
virou Jane Fonda numa  versdo
cinematogréafica. SituacGes de sexo, com a
heroina aproveitando de todos, inclusive de
robds incansaveis. Coincidiu com os estudos
europeus sobre comunicagdes colocando 0s
quadrinhos como fenbmenos de massa
internacional de nosso século. (MOYA, 1993,
p.179)

Barbarella foi langada na revista V
Magazine, na qual também estavam outras belas como “Scarlett Dream” (Moliterni/ Gigi) e
“Blanche Epiphanie” (Lob/ Pichard). Eram personagens pensadas para o publico adulto que,
segundo Quella-Guyot (1994), inauguravam as reviravoltas pelas quais a HQ passaria no final
dos anos 60 na Europa.
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Imagem 83:

Fonte: http://antykwariat.ch/cms/?page_id=277&category=12
http://bdperso.pagesperso-orange.fr/pagebd/S_BlancheEpiphanie.htm

Os quadrinhos configuram, entdo, um
territorio erotico pornografico, ao lado de autores
como Guido Crepax, de "Valentina", e Paolo
Serpieri, de "Druuna”. Milo Manara foi responsavel
por trabalhos erdticos com uma bela qualidade
estética, com mulheres voluptuosas e obsecadas por
sexo. Os quadrinhos er6ticos europeus ganharam
grande destaque, constituindo até hoje uma forte
referéncia. As representacfes femininas passam por
um olhar avaliador, inicialmente de seu parceiro na
trama e depois dos leitores, “estes julgaréo
pornografica toda imagem que ndo corresponda ao
seu imaginério erético” (QUELLA-GUYOT, 1994,
p.107)



Imagem 85:
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Valentina (1965) Fonte: http://www.fotolog.com.br/eyelids/12172601

Imagem 86:

Valentina - Fonte:http://lambiek.net/artists/c/crepax.htm

O italiano Guido Crepax desenhava
a histéria “Neutron”, uma historia de
fantasia, porém, uma de suas personagens
coadjuvantes se destacou: uma reporter
chamada Valentina.  “Neutron  que,
imediatamente, foi liderada pela bela
fémea, com situacdes de sadomasoquismo
em desenhos elaborados e rompimento da
diagrama tradicional, em linguagem
revolucionaria, seccionando a narrativa.”
(MOYA, 1993, p.186) Crepax é autor de
diversas obras, cujos os temas recorrentes
foram as de mulheres vitimizadas,

sadomasoquismo e a violéncia.



174

Quella- Guyot (1994) levanta uma questédo
ao tratar da revista Charlie Mensuel, uma revista
dirigida ao publico adulto, que trazia exuberantes
heroinas de Georges Pichard. Quella- Guyot expde
que ainda que a publicagédo se declarasse destinada a
um publico adulto, ndo poderia ser considerada
propriamente uma HQ ‘para adultos no sentido em
que essa expressdo figura em certos fasciculos
mediocres, assim como, a maioria das revistas de
quadrinhos destinada a adolescentes/adultos de
baixa qualidade e repleta de heroinas nuas. Quella-

Guyot contrapde: que de um lado esta o erotismo de
Georges Pichard, Milo Manara, Guido Crepax e de
outro uma grande producao “cujo desenho mediocre
€ por s SO 0 primeiro ultrgje incontestavel as mulheres.” (QUELLA-GUYOT, 1994, p.106)

A representacdo das mulheres nos quadrinhos embora ndo seja uma unanimidade esta
repleta de estereotipos e fantasias masculinas. Quella-Guyot salienta que através da imagem
das mulheres nesse meio podemos vislumbrar injusticas com as mulheres, “mas, no tocante a
isso, ela ndo ¢ a unica forma artistica a fazé-10” (QUELLA-GUYOT, 1994, p.105) Questiona:
“A guem cabe a culpa? Ao publico essencialmente masculino? Aos autores, essencialmente
masculinos? A moral, aos editores, & censura? A histéria em quadrinhos em todo caso revela,
de visu, o que parece melhor escondido alhures: sua misoginia” (QUELLA-GUYOT, 1994,
pl105).

No Brasil talvez o maior representante das fantasias masculinas transpostas para 0s
desenhos sequenciais sejam os catecismos de Carlos Zéfiro.®® No final dos anos 1950 e
durante praticamente toda a década de 1960, circularam clandestinamente por todo o Brasil os
chamados “catecismos’, inspirados nas “Biblias’ norte-americanas das décadas de 1930 e
1940. As publicacdes se tratavam de pequenas revistas artesanais de 32 paginas em formato
aproximado de 10x14cm de conteldo erético, comercializadas através de uma rede
clandestina que cobria todo o Brasil. O principal autor desse género, e também o melhor,

®8Muitas obras de Carlos Zéfiro podem ser visualizadas na rede mundial de computadores: Disponivel
em:<www.carloszefiro.com> Acessado em: 22/01/2013.
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assinava como Carlos Zéfiro, pseudénimo que resguardou a verdadeira identidade de seu
autor (o funcionario publico Alcides Aguiar Caminha) por muitos anos. Carlos Zéfiro criou
uma obra que moldou o imaginario sexual do brasileiro por anos e se tornou uma referéncia
da arte erética mundial. (MENEZEZ, 2011, p.7)

Imagem 88:
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Fonte: http://www.carloszefiro.com/capas3.php

Talvez essas representagdes masculinas ndo sejam necessariamente um ato de
misoginia, mas um caminho a vazdo do imaginario masculino, tanto dos autores quanto do
publico consumidor, no qual mulheres idealizadas, lindas e loucas por sexo podem ser levadas
para dentro de suas casas através das revistas em quadrinhos. Para uma representacdo
diferente e com a qual o publico feminino se identificasse mais profundamente, faria-se
necessaria a entrada da mulher no meio dos quadrinhos, apresentando a sua visao sobre si,
sobre as mulheres em geral e de um modo mais amplo, imprimindo sua perspectiva no mundo

dos quadrinhos.
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Representag¢Oes femininas nos quadrinhos feitos pelas mulheres

No que se refere as autoras de quadrinhos notamos que em geral estas falam bastante
de suas questbes pessoais e suas experiéncias, percebemos que nas obras femininas séo
bastante comuns alguns tipos de abordagens: autoras que desenvolvem obras autobiogréaficas
e autoras que tratam de questdes femininas de um modo geral.

Dentre as mulheres que se dedicam a obras autobiograficas®, um dos principais
expoentes € Marjane Satrapi, iraniana, autora do romance grafico ‘Persépolis’, no qual conta
sua vida dos 9 aos 24 anos. Através dos cotidiano dela nos permite vislumbrar um contexto
de grandes transformacdes no Ird: a queda do X4, a Republica Islamica, o uso obrigatério do
véu, a guerra do Iraque e o fechamento de fronteiras. Satrapi desafiou uma rigida e rigorosa
moral quando ousou desenhar uma HQ autobiografica, retratando sua infancia e as
dificuldades de crescer em meio a uma revolugéo religiosa islamica e a guerra do Iraque. Seu
estilo é simplificado, esquematico e elegante, com
uma economia de tracos quase minimalista, um
aspecto geral que faz lembrar uma xilogravura.

Persépolis é narrada inteligentemente do ponto de
vista de uma menininha que faz perguntas que 0s
adultos nunca ousariam fazer. A autora ironiza
sutilmente ideias predominantes, descreve algumas
passagens em que a personagem recebe 0
ensinamento de que Ala escolheu o Xa para reinar,
posteriormente assiste 0 mesmo Ala expulsando o

% ¢t GARCIA, Santiago. La Novela Grafica. Espanha: Astiberri Ediciones, 2010, p.253. Diversas autoras
falam de suas experiéncias em romances graficos autobiograficos. Como a israelita Rutu Modan — Exit Wounds
(Metralla, 2006) — que ndo chega a ser autobiogréafica, mas fala do cotidiano da vida em Israel. A libanesa Zeina
Abirached — Mourir Partir Revenir. Le jeu des hirondelles (El juego de las golondrinas, 2007), que rememora a
tensdo da vida doméstica em Beirut no principio dos anos 1980. Por uma questdo geracional essa década esta
muito presente nesse tipo de obra, como no caso de Meine Mutter war Eine Schone Frau ( Minha mée era uma
mulher bonita, 2006), da sul africana Karlien de Villiers, obra na qual as memdrias familiares tem como pano de
fundo a dissolucdo do regime do apartheid. A figura da mée é constantemente presente nesses romances graficos
—como no caso de A histéria da minha mée, 2008 — da coreana Kim Eun- Sung, e de We Are On Our Own (Por
nossa conta, 2006) de Miriam Katin, relato autobiografico da saida da autora, entdo uma menina, e sua mae
(judias hingaras) em 1944, de Budapeste, momento em que escapam do exercito nazista e posteriormente das
tropas soviéticas, uma curiosidade é que a autora sé tenha feito esse relato quando ja tinha mais de setenta anos.
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Xa e fundamenta as decisbes dos Aiatolas interpretando o Cordo de modo xiita, fazendo
inclusive com que as alunas tenham de rasgar a foto do X4, outrora admirado, de seus livros.
A menina e suas amigas brincam de torturas com naturalidade, enquanto séo obrigadas a usar
0 Veu na escola e depois nas ruas. Marjane constitue seu trabalho como se estivesse retratando
fragmentos de memorias que aos poucos formam um quadro do Ird daquele periodo pela 6tica
feminina. O titulo do romance grafico é provocativo, Persépolis era 0 nome da antiga capital
do Ird antes da revolucdo fundamentalista islamica. A obra foi escrita durante o periodo em
que Strapi morou na Franca e alcangou um consideravel sucesso em diversos paises e
contribuiu para a disseminacao do género dos romances graficos.
Outra importante autora é a
pioneira dos quadrinhos underground a
norte-americana Aline Kominsky-Crumb,
gque lancou sua “autobiografia néo
autorizada’, uma reunido de suas historias
em quadrinhos que tratam dela mesma.
Em um desenho confessadamente tosco e
desproporcional, fala de sua vida e revela
que optou pelo género autobiografico
ainda nos anos 1970, pois, enguanto
outras autoras preferiam tematicas
diferentes ela sentiu necessidade de contar
sua propria historia.

Algumas se desenhavam como super-heroinas, como
0 Super-Homem, e eu fiz a mim mesma, pois ndo era
sofisticada o suficiente para inventar uma historia, e
tinha uma grande necessidade de contar a minha
propria histéria. Talvez eu devesse ter sido escritora,
ndo sei. Mas, ao inveés da escrita, 0os desenhos
funcionaram pra mim. (KOMINSKY-CRUMB, 2000,

s/p.)

A insercdo das mulheres no contexto dos quadrinhos underground norte-americanos

foi muito importante para o seguimento das quadrinistas. Na efervescéncia da década de 1970,
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muitos autores trabalhavam com os quadrinhos underground e algumas mulheres buscavam
sua inser¢do no meio, ainda que de forma aventureira. Kominsky reconhece que “o trabalho
era muito ruim, ninguém sabia o que estava fazendo, ndo havia mulheres fazendo quadrinhos
e cartuns antes de nés. Era algo nada profissional, mas tinha muita energiaali” (KOMINSKY -
CRUMB, 2010, s/p.) Entretanto, viam no meio uma proficua forma de expresséo,
desvinculada de qualquer regra ou academicismo. “Nos anos 1960, quando entrei na escola de
arte, se fazia e estudava um trabalho muito abstrato, expressionista. [...] E quando vi os
quadrinhos underground naquela época, eu vi um caminho por onde poderia contar minhas
histérias.” (KOMINSKY-CRUMB, 2010, s/p.)

O sexo era tematica recorrente nos quadrinhos underground. Eram comuns historias
cheias de fetiches masculinos, nas quais, ndo raro, as mulheres apareciam em situacdes
submissas e de exploracdo sexual. Uma estratégia utilizada pelas mulheres que desejavam
produzir quadrinhos foi de se agrupar em torno de publicagcdes unicamente femininas como a
revista “It Aint Me Babe", realizado por Trina Robbins e Willy Mendes,” e lancada nos
Estados Unidos, em 1970. Tratava-se de um quadrinho feminista e um precursor da producao

feminina.

Imagem 91:

Fonte: http://rabiscosdabere.blogspot.com.br/2011/11/quadrinistas-mulheres.html

70 «|t Ain't Me Babe” incluia também o trabalho de outras autoras como Hurricane Nancy Kalish, Lisa Lyons,
Carole, Michelle Brand e Meredith Kurtzman. A maioria das quadrinistas envolvidas nesse projeto migraram
maistarde paraarevista“Wimmen's Comix”, uma antologia de quadrinhos underground produzida inteiramente
por mulheres reunidas por Trina Robbins, publicada de 1972 a 1992.
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Todavia, embora algumas autoras se organizassem, reunindo-se em revistas
especificas para o publico feminino, as mulheres inseridas no contexto do underground nao
formavam um grupo homogéneo. Surgiram diversas abordagens femininas que se deram de
formas diferentes, Kominsky ressalta que “no comego, havia uma divisdo no grupo de
cartunistas, porque havia as feministas que odiavam os homens e as feministas que gostavam
deles.” (KOMINSKY-CRUMB, 2010, s/p.) A autora relata que as feministas que “gostavam
de homens’ acabaram rompendo com as demais e formando um grupo chamado “Twisted
Sisters’.

Como disse, me considerava uma mulher guerreira e gostava de
perseguir os homens e pegar 0s que queria. Gostava de estar no
controle, mais ainda assim gostava e gosto dos homens. Mas as outras
feministas eram raivosas que ndo queria saber dos homens. Outros
grupos como 0 nosso tinham um pouco mais de humor, e
zombavamos de no6s mesmas. (KOMINSKY-CRUMB, 2010, s/p.)

Nesse periodo as mulheres enfrentavam uma ardua tarefa, pois inseridas na producéo
dos quadrinhos underground, ja faziam parte de um movimento contracultural e, dentro dele,
ainda precisaram conquistar seu espaco. Melinda Gebbie™ (2011) ressalta que o embate ndo
era apenas contra os "caretas" da sociedade daquela época, mas também contra os proprios
quadrinistas alternativos homens que ja gozavam de um certo sucesso em meados dos anos
1970. "Era uma espécie de 'Clube do Bolinha'. NGs tivemos que montar nosso pequeno
acampamento perto do clube dos meninos, mas ndo muito perto ou eles viriam bater na nossa
porta e atirar papel higiénico em chamas pela janela. Era essa mentalidade.” (GEBBIE, 2011,
s/p) Algumas autoras como Gebbie ousavam e adotavam abordagens tipicas dos autores do
underground .“Eu era a Unica que quebrava as regras e desenhava as coisas sujas que garotas
nao deveriam" (GEBBIE, 2011, s/p) Em resposta as tematicas masculinas, Melinda criou uma
historia para o primeiro nimero da revista "Wet Satin", cuja a personagem principal era uma

mulher que mantinha os homens escravos em seu pordo. "Foi um troco irritado ao tipo de

™ Sua obra de maior destaque € a romance grafico “Lost girls’, lancado em 2006, publicado em trés volumes e
produzido em colaboracdo com Alan Moore. Uma provocativa histéria que coloca trés personagens do universo
infantil em situacbes nada convencionais: Alice, de Lewis Carroll, Dorothy, de 'O magico de Oz', e Wendy, de
"Peter Pan". A série lancada no Brasil pela editora Devir conta com trés volumes, na versao de Moore e Gebbie,
Alice é retratada como uma senhora léshica de 60 anos, Wendy como uma aristocrata mal resolvida de 40 anos e
Dorothy como uma caipira de 20 com apetite sexual insaciavel.
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misoginia impensada que existia nos quadrinhos masculinos, mas que nunca era tratada em
publico. 'Esse € sO o tipo de quadrinhos que os homens estdo fazendo'. E, quando uma mulher
fez igual, disseram: 'O, meu Deus, a cultura esta se despedacando!" (GEBBIE, 2011, s/p.)

Imagem 92:

Melinda Gebbie ao lado da Capa da revista "Wimmen's Comix' desenhada por ela. Fonte:
Fonte: http://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2010/11/e-como-fazer-sexo-para-uma-multidao-diz-melinda-gebbie-de-hg-com-moore.html

Paul Gravett salienta que essas autoras desencadearam uma revolucdo dentro dos
comix underground. “Dentro dos comix undergrounds € como se houvesse uma outra
revolugédo, porque as mulheres ndo tinham espaco pra participar da cena underground mais
conhecida. Entdo é como se tivesse formado um microcosmo de mulheres que comegaram a
se autoeditar no interior daquele movimento contracultural, € como se houvesse um outro
movimento de contracultura dentro do movimento de contracultura mais amplo — os coletivos
de quadrinhos feitos por mulheres.” (GRAVETT, 2012)

Esses quadrinhos feitos por mulheres mesmo ainda que sem preparo ou sofisticagdo
foram muito importantes, em especial pela insercdo de temas até entdo ndo abordados.
Através deles viu-se chegar a consciéncia de género ao quadrinho, “se a rebeldia dos autores
undergrounds masculinos parecia derivar em escandalosas travessuras adolecentes, os comics
gays e de mulheres introduziram uma consciéncia politica mais rigorosa.” (GARCIA, 2010,
p.151) Algumas mulheres produziram historias que tratavam temas nos quais 0s homens ndo
tocariam, como o aborto, o leshianismo, a menstruacdo e o abuso sexual infantil. Os temas
referentes ao universo feminino e a sexulidade estdo bastante presentes nas obras das

romancistas graficas atuais, como nas obras da autora norte americana Alison Bechdel.
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Bechdel ficou conhecida originalmente conhecida pelas tiras “Dykes To Watch Out
For” escritas desde 1983, publicadas em diversos jornais alternativos, traduzidas para vérias
linguas e compiladas em forma de livros. Conseguiu o reconhecimento internacional com
“Fun Home - Uma Tragicomédia em Familia’, um romance grafico autobiografico, langado
no Brasil pela Conrad Editora (2006). Fun Home € um livro de memdrias, no qual Bechdel
revisita sua infancia e adolescéncia, especialmente a descoberta da sua homossexualidade e a
dificil relacdo com seu pai Bruce Bechdel, homossexual ndo assumido e pai ausente, que
passava mais tempo cuidando e reformando o casardo vitoriano em que moravam que dando
atencdo a familia. Ele expbe a vida de duas pessoas que vivem na mesma casa, mas em
mundos diferentes, como na pagina abaixo de “Fun House’ em que Bechdel demonstra as

constantes incompatibilidades entre ela e seu pai.

Imagem 93:

Fonte: http://www.oesquema.com.br/conector/2009/02/20/fun-home.htm

Questdes alusivas a sexualidade sdo recorrentes nos romances gréaficos femininos

internacionais, outro exemplo é a canadense Julie Doucet, autora, dentre outras do quadrinho
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“Dirty Plotte”, do romance grafico “365 dias”, um diario visual, um olhar intimo sobre as
mindcias de tudo que ela passou durante um ano. Sdo comuns em seus trabalhos temas como
sexo, violéncia e relativos ao universo feminino como menstruagao, assim como, questdes
relacionais entre homens e mulheres, a autora procurou retratar em seu dia a dia, suas
aspiracdes e fantasias. Em seu romance grafico “My New York Diario”, Doucet mistura
realidade e fantasia ao falar de seus estudos em artes no Cégep du Vieux-Montréal a estadia
dela em Nova York, um divertido trabalho em preto e branco que a autora integra de maneira
bem sucedida as caracteristicas visuais da histéria e o fluxo da narrativa. Apesar dos
quadrinhos de Doucet se basearem em suas experiéncias, abrange uma realidade mais ampla,
constituem-se em crénicas da convivéncia humana. Obras autobiogréficas como as de Satrapi,
Bechdel, Doucet, dentre varias outras, vao de encontro as intences dos autores de romances
graficos, como a busca por desenvolver obras bastante pessoais, obras “autorais’, infundindo-
Ihes sua propria visdao de mundo.

Dentre as autoras que optaram por tematizar o cotidiano feminino de maneira geral,
tratando de experiéncias femininas que transcendem espacos geograficos esta a argentina
Maitena, cujo trabalho de maior destaque € a tira “Mulheres Alteradas’, publicadas em
diversos paises e compiladas em formato de livros, ja em seu sexto volume. A autora trata de
comportamentos e agruras do universo feminino com maestria, fazendo com que as mulheres
se identifiguem facilmente com suas personagens. Com seu trabalho bastante disseminado
pelo mundo ganhou inclusive uma montagem teatral no Brasil.

Maitena trata com bom humor situacdes pelas quais passam as mulheres de seu tempo,
em um de seus trabalhos coloca a maneira com que as mulheres encaram a cirurgia plastica e
as distintas visdes deste procedimento dependendo de sua idade. Segundo ela, aos 20 anos a
ideia Ihes parece um horror, jurando que nunca fariam uma cirurgia estética; aos 30, ndo
fariam, mas entendem quem faz; aos 40, tem vontade, mas ndo tem coragem; aos 50, acham
que precisam e fazem leves retoques; aos 60, desesperadas, tentam se refazer inteiras; e aos
70, percebem que, se era para ficar velha mesmo, teria sido melhor ficar como antes, pois,
pelo menos se reconheceriam no espelho.

Seus desenhos abusam das cores, e com tracos caricaturais, Maitena trata com humor
situacdes cotidianas, tornando divertidas contradi¢cdes femininas como irritar-se se alguém diz
como “vocé esta gorda’, “a comida ficou horrivel” ou “vocé ndo entende nada de politica’,

mas poder dizé-los sobre si mesma sem problemas.
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Imagem 94:

Fonte: imagem scaneada do quarto volume de Mulheres Alteradas

Exemplificamos alguns tipos de representacdo feminina nos quadrinhos, mas uma
ressalva se faz necessario, as autoras obviamente ndo se restringem a modelos especificos.
Embora existam tipos mais comuns, ndo podemos de forma alguma reduzir os quadrinhos
feitos por mulheres a tematicas femininas. De modo algum o assunto esta esgotado, como se
fossem as suas Unicas formas. Existem diversas autoras que nao se limitam a questdes
basicamente femininas, tratando de experiéncias cotidianas, ndo necessariamente femininas,
um bom exemplo sdo as tirinhas da brasileira Clara Gomes’?. A autora néo se utiliza de
mulheres como personagens, seus protagonistas s@o bichinhos que poderiam ser encontrados

no jardim, através dos quais fala de questdes comportamentais, dentro outros temas.

"2 0s Bichinhos de Jardim, de Clara Gomes, nasceram como tirinhas de jornal em 2001, e em 2006 ganharam
um espaco virtual. Disponivel em: http://bichinhosdejardim.com/ Acessado em: 22/11/2012.
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Imagem 95:

JOANA, VAMOS DAR

ESSE PROGRAMA ARTIFICIAL, UMA VOUTA?
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i WE B IRRITANTE...

Fonte: http://bichinhosdejardim.com/

A representacdo feminina nas obras de Posy Simmonds

As obras de Posy Simmonds ndo sdo propriamente autobiograficas, mas podemos
notar paralelos com as experiéncias pessoais da autora. As personagens principais dos
romances graficos estdo bastante ligadas ao mundo literario. Suas profissdes sdo bastante
proximas as experiéncias de Simmonds: Gemma é uma ilustradora, profissdo exercida
também por Simmonds e Tamara € uma colunista de jornal, a autora sempre esteve ligada ao
mundo dos periddicos. As duas usam a escrita como forma de expressdo, Gemma possui um
diario no qual escreve sobre seus problemas, suas aventuras amorosas e aspiracfes; o canal
através do qual temos contato com as opinifes de Tamara na trama é através de sua coluna
num jornal.

As personagens principais possuem muitos pontos em comum, tanto Gemma Bovery
quanto Tamara Drewe sdo mulheres independentes, bonitas, apesar de buscarem
constantemente enquadrar-se nos padrdes atuais de beleza. Ha um contraste entre a
representacdo das expectativas do que deve ser um belo corpo feminino nas obras de autoras.
Como a producdo de Maitena ou de outras que empregam a autobiografia - que em geral
representam satiricamente rituais de beleza femininos como a depilagcdo, a obsessdo com o
peso, a maquiagem, as roupas e os truques de seducdo — e as obras de Simmonds, que por sua
vez, colocam as suas personagens nesses mesmos rituais, mas sem que exista uma critica ou
desconstrucdo, nem da parte do narrador, nem da parte das proprias personagens, que até
elogiam essas praticas, justificando-as através de seus resultados. E como se a autora nos

mostrasse as ilusdes relacionadas aos modelos de beleza, as deixasse confrontar-se com o
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mundo real em que as personagens tentam sofridamente alcanca-los e as corroborasse pela
continuidade social.

Em seus livros surgem mulheres que foram educadas no interior de sociedades, cujos
canais de formatacdo como revistas, a publicidade, filmes, produtos culturais e a moda, dentre
outros, lhes incutiram uma imagem do que uma mulher “deve ser”. Essas percepgdes criadas e
idealizadas estdo sempre presentes nos livros de Simmonds, mas assumem uma particular
relevancia em “Tamara Drewe”, afetando ndo apenas a prdpria Tamara (cuja primeira
informacdo importante ¢ o fato de ter feito uma operagdo plastica ao nariz), como nas
mulheres mais velhas (Beth Hardiman que aguenta seu marido infiel Nicholas devido a
“seguranca’ e ao “conforto”, que ironicamente é ela mesma quem funda e sustenta) e as mais
jovens (Jody imaginando histérias de amor e relacionamentos idealizados com estrelas de
rock que apenas conhece das revistas de fofocas e incapazes de mudar sua realidade e ir
embora do local onde vivem).

As imagens veiculadas pelos meios de comunicacdo influem na percepcdo do que é
belo e nos desejos estéticos femininos. Michelle Perrot (1997) estuda a imagem das mulheres
em larga escala, discutindo o olhar feminino sobre as imagens que fizeram delas, seus usos
sociais e sexuais. “Ela aponta que o século XIX é marcado pela multiplicagcdo de imagens em
escala explosiva — tendo entre seus efeitos o aumento da reproducdo de modelos e normas e
virtualidades dos jogos identitérios.” (PERROT apud LESSA, 2005, p.43) Patricia Lessa
(2005) ressalta que essa modelagem se estende ao corpo, a crescente ansiedade das mulheres,
escravizadas pela beleza, alimentam em relacéo a sua aparéncia.

Assim, a publicidade e as revistas, leituras constantes das personagens de Simmonds
influem na concepc¢éo das personagens sobre os modelos de beleza. Lessa (2005) ressalta que
existe uma infinidade de estere6tipos femininos e, pela necessidade comercial desses meios de
atingir uma quantidade cada vez maior de pessoas, por vezes utilizam-se do recurso por ora de
fugir de esteredtipos, por ora de criar outros, ja que as estratégias de venda tém que
acompanhar um mercado cada vez mais diversificado, com mais novidades. As personagens
de Simmonds sé&o bastante influenciadas pelos padrées de beleza incutidos pela publicidade e
Lessa questiona a maneira como a publicidade contribui na construgéo do corpo feminino. Ela
cria uma imagem da mulher ou apenas reproduz uma imagem socialmente aceita? O
comportamento é vendido com os produtos e marcas, existem diferentes e variadas formas de

ser mulher. (LESSA, 2005, p.5) Mas sdo apresentados modelos a serem consumidos.
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A publicidade parece conhecer somente uma forma de feminino: a
mulher irreal, que nunca envelhece, que nunca fica com rugas e
estrias, criando um ideal intocavel de mulher, através de uma
producéo serializada de modelos e através de recursos fotograficos,
muitas e diferentes sdo as mulheres consumidoras retratadas nos
anuncios, que ja fazem parte do nosso cotidiano. (LESSA, 2005, p.29)

Assim, “vende-se junto com o produto e a marca estilos de vida, visuais e
comportamentos.” (LESSA, 2005, p.6) A imagem feminina é construida e reproduzida atraves
de um discurso, discurso que atua pelo viés da exploracdo do desejo. Lessa pontua que a
publicidade trabalha baseada no desejo, trabalha com a falta e é demarcada por aquilo que ndo
possuimos, porém, desejamos possuir, sendo este, portanto, um desejo produzido.

O discurso publicitario sobre as mulheres, entenda-se aqui tanto as
imagens como as palavras sobre as mulheres produzidas via
propaganda, visto como objeto de estudo, possibilita focalizar as
relagces de género na sociedade de consumo, na qual a mulher assume
um duplo significado: por um lado é vista como consumidora e por
outro é produto de consumo. O primeiro pressuposto [...] € o de que a
publicidade tem vendido a ideia das mulheres como objeto de
consumo, via producdo e apropriacdo dos papéis sexuais e sociais
destinados a estas. O segundo pressuposto, a “Mulher” padréo ou as
mulheres como sujeitos unificados, presas ao modelo, ao padréo,
tornando-se consumidoras desse modelo. Ou seja, ela é construida e
constréi 0 modelo, num constante ir e vir. (LESSA, 2005, p.5)

Ainda quanto as mulheres, ha o discurso que esta também intimamente ligado a beleza
— “as mulheres estando, ent&o, vinculadas ao conceito de beleza devem produzir-se enquanto
tal, ou seja, devem apropriar-se das técnicas e dos produtos necessarios para tornarem-se
belas.” (LESSA, 2005, p.7-8) “o objetivo da publicidade € manter o espectador/ consumidor
em constante estado de insatisfacéo” (LESSA, 2005, p.27) A publicidade procura criar um
ambiente de intensa necessidade de consumir, seja através de mensagens subliminares ou pela
capacidade de colocar os consumidores em constante estado de insatisfacdo. A mulher através
de sua representacdo nas midias torna-se produto e consumidora, “dentre 0s varios recursos,
ela utiliza enormemente o corpo feminino [...], a fim de mobilizar desejos, sonhos, prazeres

inatingiveis e mais necessidade de consumir.” (LESSA, 2005, p.28)
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A beleza de Gemma e Tamara € notdria, chama nossa atengdo e a dos outros
personagens, porém, pessoalmente elas estdo constantemente insatisfeitas, precisam se
reafirmar e se modificar para sentirem-se melhores, isso ocorre por meio de seus
relacionamentos ou mudancas corporais. Gemma Bovery passa por varias transformacdes
fisicas, em geral relacionadas ao periodo em que esta vivendo:

Imagem 96:

Imagens comparativas dos varios momentos e das mudancas fisicas de Gemma
Fonte: scaneadas do livro “Gemma Bovery”, p. 32, 52,70 e 94.

A

Gemma Bovery passa por diversas fases durante o romance grafico que refletem em
seu aspecto estético, no periodo do inicio de seu casamento com Charlie, ela procura uma vida
tranquila, afastar-se de qualquer tipo de stress, isso perpassa pelos cuidados com o corpo. E
uma fase em que ela engorda bastante e ndo esta preocupada com isso; a0 mudar-se para a
Franca, percebe a atencdo das francesas dispensada a estética feminina, faz o paralelo de que
na Inglaterra ela poderia andar com a aparéncia que bem quisesse, mas que na Franca todos
reparam em seu desleixo, isso desencadeia que ela comece a se dedicar a uma rotina de
exercicios e perca peso. Ao iniciar uma relacdo extraconjugal, Gemma fica cada vez mais
vaidosa e consumista, moldando-se esteticamente aos padrdes de uma mulher fatal. Por fim,
ao mudar seu foco das relacbes amorosas para a solucdo e reorganizagdo de sua vida
(desestruturada por dividas e pela separacdo de Charlie), Gemma passa a aderir a um estilo
mais despojado, corta os cabelos e usa roupas mais leves. E interessante que ao longo de cada

fase a personagem promova uma mudanca estética em si mesma e por extensdo na decoragdo
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de sua casa, cOmo se montasse cenarios e um personagem a ser vivido naquele momento.
Atitude que nos leva a pensar, qual seria afinal seu verdadeiro estilo?

Quanto aos desenhos, Simmonds tem um traco delicado, a construcdo da estrutura
fisica das personagens procura ficar proxima do real, como podemos observar pelas
personagens femininas de “Tamara Drewe’. Tamara é magra e esguia, longe das musculosas e
torneadas musas constantemente presentes nas HQs. Na personagem Beth, a autora procura
passar a imagem de um corpo de uma mulher com mais de 50 anos um pouco acima do peso,
e olhando para Jody e Casey podemos tranquilamente deduzir que sdo adolescentes. A
caracterizacdo pelos desenhos das roupas também contribui bastante para a construcdo
estética das personagens.

Imagem 97:

Tamara Beth Jody e Casey
Fonte: Imagensretiradas do livro “Tamara Drewe” scaneado, p.14, 10 e 86.

A despeito da beleza estética, as protagonistas de Posy ndo sdo perfeitas, estdo em
constante frustracdo com seus relacionamentos e tem atitudes duvidosas. As duas obras de
Simmonds s80 protagonizadas por heroinas “malditas’, cheias de defeitos e capazes de
atitudes condenaveis, por quem ndo sabemos bem se temos simpatia ou comemoramos suas
desgragas. Eventualmente, a mesma identificacio com Emma Bovery apontada por Umberto
Eco pode se aplicar as personagens de Simmonds, quica seja uma das razdes de seu sucesso:
“no @mbito de um particular compromisso ideolégico ou de uma dada visao de mundo, Emma
Bovery podera surgir como um tipo negativo: mas isso ndo impede que muitos leitores
possam nela reconhecer-se”. (ECO, 2008, p.221)

Sdo mulheres de forte personalidade e posturas um pouco feministas. Desde “True

Love”, de 1981, que Posy Simmonds explora as ilusdes criadas nas mentes das mulheres
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acerca do amor. Simmonds ndo deixa de construir um discurso com um tom feminista, ainda
que ao invés de um discurso desconstrutivo e de critica direta como acontece com outras
autoras, como Julie Doucet, Marjane Satrapi, Alison Bechdel e Aline Kominsky, prefira uma
mais estratégia mais sutil, de um humor tranquilo.

Desde o topico anterior demonstramos alguns tipo de representacdes acerca das
mulheres e como as autoras constroem seus personagens, dentre elas a representacdo feminina
de Posy Simmonds. Mas seria correto falar de uma producdo feminina? Alguns consideram
benéfico fugir dessa segmentacdo, dentre eles autoras como a paranaense Pryscila Vieira

(S/d), criadora de “Amelyn 73

, uma boneca inflavel engajada, feminista e engracada que €
publicada hoje em tirinhas no jornal Folha de S&o Paulo. A autora acredita que ndo deve
haver distingdo entre o que as mulheres e os homens podem criar nos quadrinhos, embora
pondere que por ser mulher talvez possa falar com maior propriedade sobre o universo
feminino.

Em geral notamos uma boa diversidade no que se refere as obras femininas, uma
producdo tdo diversa quanto os varios tipos de mulheres existentes, ou melhor, tdo diverso
quanto os varios tipos de autores de quadrinhos. Elas ainda estdo em minoria, mas cada vez
mais requisitadas no mercado. Podemos perceber que algumas iniciativas atuais tém
contribuido em grande medida e demonstrado uma tendéncia a maior inclusdo e a
disponibilizacdo de espagos para as quadrinistas. Nota-se a producgéo de alguns projetos atuais
que se propdem a reunir apenas quadrinistas mulheres, trabalhos como Womanthology,
idealizado por Renae de Liz que retne mais de 100 autoras como Gail Simone, Ann Nocenti,
Barbara Kesel, Devin Grayson e Lauren Montgomery. E Girl Comics, iniciativa na qual a
Marvel lancou a partir de 2010 trés edi¢cbes com heroinas Marvel (a maioria, mas ndo apenas)
em histérias criadas, escritas, ilustradas, finalizadas e coloridas somente por mulheres.”

Bayou Arcana é uma proposta semelhante que emergiu no cenario britanico de
quadrinhos e romances graficos. Uma antologia de horror “gético-sulista’, fruto de um
experimento peculiar que reine uma equipe de ilustradoras formada inteiramente por

mulheres e uma equipe de autores de texto composta sé de homens. Essa proposta ilustra

® Amely é uma boneca inflavel com dois grandes defeitos de fabricacdo: pensar e falar. Recebeu seu nome em
referéncia a Amélia de Mario Lago, considerada “mulher de verdade” por ser um exemplo de resignacao
feminina. Em contrapartida a personagem Amely destroi o mito de que uma “mulher de verdade’ deve se anular
em prol do seu parceiro.

™ Cada uma das trés edicBes tem varias historias, seu primeiro volume inclui os trabalhos de Ann Nocenti
(Demolidor), Conner Amanda (Girl Power), Martin Laura (Invasdo Secreta), Willow G. Wilson (Ar), Devin
Grayson (Asa Noturna), Stephanie Buscema (Web of Spider-Man), dentre outras.
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como uma nova geracdo de mulheres — artistas e leitoras — estd contribundo para uma
mudanca na aparéncia das historias em quadrinhos.

A busca pela disponibilizacdo de maiores espacgos para as quadrinistas ndo é sé uma
iniciativa feminina, homens também sdo responsaveis por se preocupar com a ampliacdo de
um maior espaco para elas. Alguns exemplos disso sdo o festival inglés Thought Bubble
(Baldo de Pensamento), um evento anual tradicional realizado na cidade de Leeds, norte da
Inglaterra, que sob a proposta de celebrar todas as formas de “arte sequencial” costuma reunir
mais de cem quadrinistas, dentre os quais diversas mulheres. Ha4 também a exposi¢do Baton,
Lapis & Tpm aqui no Brasil, j& em sua segunda edicdo, esse evento foi criado em 2011, em
comemoracdo ao Dia Internacional da Mulher, realizado pelo CEDHU (Centro Nacional de
Documentacédo, Pesquisa e Divulgacdo do Humor Gréfico de Piracicaba) e reuniu 58 obras de
25 artistas’ brasileiras e de diversas outras nacionalidades sendo cartuns, tiras e charges. A
proposta surgiu a partir da percepcdo de que havia poucas mulheres entre os artistas
participantes do Saldo Internacional de Humor de Piracicaba, evento que retne, anualmente,

grandes nomes do cartum, charge, caricatura e tiras e que teve sua 382 edigdo em 2011.

> Aline Bottcher (Brasil), Bahar Mavahed (Ird), Cintia Bolio (México), Clara Gomes (Brasil), Claudia Kfouri
(Brasil), Elena Ospina (Colémbia), Elisangela de Freitas Mathias, a Belé (Brasil), Estela Menegalli (Brasil),
Chiquinha (Brasil), Flavia Tonelli (Brasil), Ju Tedfilo (Brasil), Julia Bax (Brasil), Laula Ballés (Argentina), Luli
Penna (Brasil), Mariana Massarani (Brasil), Maria Luziano (Brasil), Marilena Nardi (Italia), Marilu Trevisan
(Brasil), Nani Mosquera (Espanha), Pryscila Vieira (Brasil), Sahar Ajami (Ird), Tayla Nicoletti (Brasil), Toshiko
Nishida (Japdo) e Vanessa Alexandre (Brasil).



Imagem 98:

A Bvbet_rg Mrwpe de
Procertn o Secwtoro Mool
do Ao Curdd o o CEIXIOL
Cortru Nooored de Doourrwr fogso,
Psguinn & Dradgocto da Mumers
Goroficn dw Procouts - corwidem
pern 0 obertan Ho sspoio
Boston, Logls » T,

O 1 T e e e 2011 juast huiend
Macorie 19h30

Coemd tewms Murcge’ Duvest Lesse Mere
A ndependeron 7t 177 Pucinzte U
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Os trabalhos femininos em algumas exposi¢fes demonstram a variedade de tracos e
estilos das mulheres que se dedicam ao humor gréfico:

Imagem 99:

Fonte:http://thoughtbubblefestival.com/

http://catracalivre.folha.uol.com.br/2011/03/%E2%80%9Cbatom-lapis-e-tpm%E2%80%9D-brasil-argentina-

colombia-espanha-ira-italia-japao-e-mexico/
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Além da abertura gradativa de maiores espacos para a divulgacdo dos trabalhos das
quadrinistas, talvez algumas das razdes para o aumento de mulheres no meio se justifique pela
globalizacdo, que propiciou a oportunidade de compartilhar experiéncias e trabalhos,
possibilitando uma difusdo dos trabalhos para além de seus paises de origem. Além das
facilidades proporcionadas pela rede mundial de computadores, ferramenta que tem sido
bastante utilizada pelas quadrinistas tanto para divulgagéo de seus trabalhos quanto para troca
de informacOes e experiéncias. Sendo este um novo suporte cada vez explorado pelos
quadrinistas (de ambos os sexos), constituindo-se num proficuo espago de autoedicdo e
divulgacdo dos autores de quadrinhos, aléem de constituir uma via de contato com o publico,
um publico amplo e diverso. Mas, como numa economia que se retroalimenta, é certo que a
presenca de mulheres no campo da producdo de quadrinhos cresce conforme aumenta sua
presencga na outra ponta do processo: o consumo. E um dos fatores que possibilitou o aumento
de leitoras foi possivelmente a maneira como os romances graficos sdo vendidos, em livrarias,

como livros e ndo apenas em lojas especializadas ou bancas de jornal.

3.4- Tamara Drewe e Gemma Bovery em perspectiva comparada

A parceria entre Posy Simmonds e o jornal The Guardian vem de longa data, embora
suas obras ndo se restrinjam as publicadas no periddico, como bem pontua Liz Forgan, houve
uma identificacdo entre a autora, o jornal e o0s leitores que resultou em inGmeros e
significativos trabalhos. “O The Guardian ndo inventou Posy Simmonds, mas foi uma colisdo
magica de um momento no tempo, entre o jornal, seus leitores e a brilhante caneta de Posy
para os quadrinhos que fez dela um nome familiar muito além de suas paginas.” (FORGAN,
20093, s/p) A proficua associacdo entre os dois rendeu algumas das obras de maior destaque
da autora. Simmonds comecou a trabalhar para o The Guardian em 1972, produzindo
inicialmente ilustragBes para uma série de artigos. Em 1977, ela comecou uma tira semanal
de quadrinhos “The Silent Three” para a sessdo Guardian's Women's, que durou 10 anos. A
partir de 1987, Posy Simmonds se concentrou em escrever e ilustrar livros infantis, embora
ela ainda contribuisse com algumas ilustragdes para a publicagéo e voltou em 1992, com uma
tira em quadrinhos semanal junto com JD Crouch, durante um ano. No final de 1990, ela
desenhou a série “Gemma Bovery” para o jornal, trabalho que foi publicado como um
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romance grafico em 1999. De novembro de 2002 a dezembro de 2004, ela trabalhou na série
‘Literary Life' que apareceu na se¢do Saturday Review do Guardian, e de setembro de 2005 a
dezembro de 2006, em “ Tamara Drewe” .

Concentramos uma analise mais aprofundada sobre duas obras de Posy: Gemma
Bovery e Tamara Drewe. Essa escolha se deu por serem estas as principais obras da autora,
embora alguns apontem True Love como seu primeiro romance grafico é com Gemma Bovery
que Simmonds alcanga o reconhecimento como autora deste género e vé seu trabalho
difundido para além da Inglaterra. Tamara Drewe e Gemma Bovery guardam varias
semelhangas, ambas as obras tiveram o mesmo suporte inicial de publicagdo, o jornal
britdnico The Guardian, publicadas de forma seriada no espaco de uma pagina, contavam com
cerca de 100 episodios continuos que por fim foram reunidos e publicados no formato de um
livro, dessa forma, as duas obras contam com o mesmo formato de concepcdo. Traduzidos
para diversos idiomas, levaram o olhar satirico de Simmonds sobre a classe média inglesa

para além de seu pais, no Brasil, por enquanto, apenas Gemma Bovery foi publicado.

Imagem 100:

Capa de Tamara Drewe.

A capa de “Tamara Drewe” ja nos da o indicativo do que esperar da obra, no centro
mostra sua bela heroina, frente a um cenario rural, no qual um olhar mais atento notara duas

ovelhas acasalando. Uma boa dose de perseguicdo amorosa ocorre durante toda a trama, a
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maioria envolvendo Tamara. Como seu antecessor, “Gemma Bovery” este também é um
conto satirico tragicomico. Cheio de relacionamentos emaranhados, enganos, referéncias

literarias e comentarios sobre 0s atuais costumes sociais ingleses

Imagem 101:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p.35.

Para a composicdo das paginas, Simmonds segue a mesma utilizacdo do espaco que
em “Gemma Bovery”, indo além das estratégias tradicionais da linguagens dos quadrinhos
(cenas enquadradas em requadros, e textos limitados as falas em balGes). A autora usa trechos
textuais bastante longos (extensos pensamentos como acontece nos textos literarios), assim
como, momentos de interlocucdo direta com as personagens. Usa a imagem e a parte escrita a
servico da histéria, alternando paginas mais narrativas com outras nas quais predominam 0s
desenhos. A elaboracgdo das paginas é cuidadosamente estudada, as ilustracGes ndo repetem o
que o texto diz, séo elementos que se complementam. Simmonds joga com texto e imagem,

que por vezes se corroboram ou se contradizem expressamente.
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Imagem 102:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p.8.

Nessa imagem, pagina 8 de “Tamara Drewe’, podemos perceber agumas
caracteristicas do trabalho de Simmonds ja presentes no livro anterior; estratégias narrativas
caracteristicas de seus romances graficos como, por exemplo, o uso além das imagens, de uma
longa parte textual, com legendas minimizadas e baldes, mas empregando grandes blocos de
texto “externo” aimagem. Alternando os tamanhos e quantidades dos quadrinhos por pagina e
textos ao fim da pagina, dependendo da maneira como a autora opta por contar o capitulo do
dia e dar voz a seus personagens.

A estrutura dos dois trabalhos é a mesma: desenhos, grandes blocos de textos, balGes
de dialogos. Assim como havia feito em “Gemma Bovery”, Simmonds ndo se limita aos
tradicionais baldes de didlogo para expressar as diversas vozes contidas na trama. Paginas de
revistas, caixas de email, bilhetes, fotos em celulares s&o alguns dos recursos utilizados pela
autora em “Tamara Drewe”, que além de enriquecerem a narrativa, atribuem a ela ares
contemporaneos. Ha por vezes uma distribuicdo entre texto e vinhetas que sugere ndo uma
continuidade da leitura da prancha, mas o estabelecimento de dois ou mais eixos paralelos

narrativos, cujo confronto nos obriga a uma multipla leitura, em que cada um desses eixos se
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complementara. Depreender-se-a, portanto, que todos os elementos do livro concorrem para
um mesmo fim narrativo, o que revela,
por sua vez, o equilibrio alcancado pela

autora.

Fisicamente ha uma diferenca
notéria nas duas publicagdes, “Tamara’
é um livro quadrado™, enquanto
“Gemma’ tem dimensdes retangulares,

mais proximas de uma pagina de jornal.

Imagem 103: Capas de Tamara Drewe e Gemma Bovery

Inicialmente as duas obras foram produzidas e publicadas de forma seriada, entretanto,
guardam algumas diferencas. “Gemma” era publicada cinco vezes por semana, ja “Tamara”’’
era veiculada aos sédbados, na maiorida das vezes em episddios duplos, portanto, o recurso de
deixar um “gancho” para proximo episodio foi explorado nas duas obras, mas em “Tamara”,
por vezes, Simmonds teve de recorrer a pequenos resumos e referéncias explicativas
(posteriormente suprimidas no formato de livro) ja que o trabalho foi semanalmente publicado
por mais de um ano. Os finais de cada episddio sdo notaveis porque tem de criar uma
inquietude ou deixar em aberto uma pergunta, sempre tratando de manter o leitor envolvido
na historia.

Se em “Gemma Bovery” havia um narrador que nos conduzia em toda a trama, em
“Tamara Drewe’ temos acesso ao ponto de vista de varios personagens. Os acontecimentos
sdo narrados por trés personagens alternadamente, no presente e em tempo real nos contam o
que se passa. Estes sdo Beth Hardiman, uma senhora, responsavel pelo retiro para escritores
Stonefield; Glen Larson, um professor universitario e tradutor, que hospeda-se no retiro em

busca de um refugio para escrever e Casey, uma adolescente local sem muitas perspectivas.

’® DimensGes dos livros: “Tamara Drewe’ — 26,5 X 23 cm, “Gemma Bovery” — 18X 30cm.
" Tamara Drewe também foi serializado no The Guardian, publicada em 110 capitulos, aos sabados de 17 de
setembro de 2005 a 20 de outubro de 2007, algumas vezes em episddios duplos.
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As imagens, os dialogos e sequéncias em quadrinhos também sdo usados para contar

parte da historia, de modo que se faz necessario uma “leitura’ de todos os elementos
presentes. Esses recursos sdo usados para dar voz aos personagens que ndo sao narradores
diretos, como Tamara, Andy Cobb, Ben Sergeant e Jody. Por vezes, Simmonds utiliza de
anuncios, recortes de jornais, paginas de revistas, dentre outros elementos que nos dao acesso
a mais informacdes sobre 0s personagens.
Como, por exemplo, no panfleto de
servicos que Andy deixa na casa de
Tamara, a partir desse momento tomamos
conhecimento de que Andy trabalha com
entrega de hortaligas, ovos, jardinagem,
dentre outros servigos).

NO6s ndo temos acesso aos
pensamentos de todos 0s personagens e
nem eles sabem o0 que se passa
concretamente com 0S outros, assim,
julgam as atitudes alheias, se interpretam e sdo interpretados pelos outros, o que deriva em
comportamentos que acabam por influir na trama.

Existe uma grande diferenca entre as duas personagens que ddo titulo as obras de
Posy. Apesar do nome do livro apontar para uma predominancia de atencdo em Tamara, ndo
podemos falar propriamente de uma personagem principal, eixo a partir do qual se concentra
toda a restante estrutura ficcional, ou que mere¢a uma maior preponderancia em termos de
atencdo do narrador. Tamara sO aparece na pagina 12 do romance grafico, acompanhamos a
historia pela dtica de varios outros personagens, € bem verdade que se 0 nome do livro ndo
fosse “Tamara Drewe”, talvez ndo pensassemos nela como uma protagonista, embora ela seja
fundamental para o desenlace da trama. Tamara € o assunto das conversas e das alteragdes
relacionais em curso durante o livro, mas é como um tema, ndo a estrutura, € ela o objeto
focalizado, ndo a personagem focalizadora. H&4 uma polifonia, a atengdo focalizadora muda de
personagem para personagem, criando um prisma complexo, mas completo e organizado.
Nesta estratégia, também este livro lembra “Gemma Bovery”, em que a protagonista é alvo da
obsessdo dos outros personagens que vao contribuindo para que possamos conhecé-la,

entretanto, muitas vezes passamos mais tempo ao lado de uma personagem quase secundaria,
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isso também ocorre em “Tamard’. Como na cena abaixo em que a acdo toda € acompanhada

pela perspectiva de Glen Larson.

Imagem 105:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p. 07.

A presenga das personagens, o tipo de participacédo, as partes
de textos confessionais, ou a aparicdo de materiais como cartas,
artigos ou colunas de jornal, leva-nos a entender uma escolha
significativa no delineamento de “Tamara’: a maneira como €ela esta
inscrita no interior da prépria ficcdo em que ela é instituida. Temos
acesso as memarias, pensamentos e atitudes de muitas, se ndo de
todas as relevantes personagens, ja com Tamara se passa algo oposto:
o canal que se torna privilegiado para revelar o seu pensamento —
diferente da sua interatividade com outras personagens atraves de
acoOes e dialogos - € a coluna que ela escreve para um jornal. Ou seja,
é apenas através dessa escrita, e um tipo de escrita muito particular
que remete a um esquivo vinculo entre o “read” e a “criagdo”, que
temos acesso direto & mente e a pessoa de Tamara, uma estrutura

narrativa que nos permite um grau de dubiedade muito superior ao

Imagem 106:
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das restantes personagens. De resto, a imagem vai sendo completada pelas lembrancas e
perspectivas das outras personagens. Pouquissimas vezes é mostrada qualquer opinido que
parta da propria Tamara, apesar delas serem frequentes no resto do livro. Com algumas
poucas excegdes, como quando no desenrolar final da trama Tamara liga para uma amiga e
fala sobre seus sentimentos e sobre ndo querer que Nicholas, com quem tem um caso, deixe

sua mulher.

Imagem 107:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p. 91.

Uma diferenca na composicdo das paginas se da em relacdo as cores, “Gemma
Bovery” era a preto e branco, ja “Tamara Drewe” utiliza cores. Todavia, Simmonds emprega-
as esparsamente, preferindo uma continua paleta reduzida, afirma que optou por "usar uma
paleta de cores limitada, especialmente nos personagens, de modo que ndo houvesse muita
distracdo nas cores.” (SIMMONDS, 2010b, s/p.) Outro ponto interessante no romance grafico
é o periodo temporal abarcado pela obra, a narrativa ocorre em tempo real em que transcorre a
historia, pouco mais de um ano (com excessdo da pagina final usada pra mostrar o que
aconteceu aos personagens um ano depois). Esse trabalho de Simmonds vem marcado por
outro ritmo, uma cadéncia diferente de “Gemma Bovery”. A narragdo transcorre
pausadamente, dando importancia aos pequenos detalnes da vida cotidiana. Os
acontecimentos sdo mostrados de varios pontos de vista, constituem fragmentos da realidade
que se encaixam. As estacdes do ano sdo bastante notaveis, Posy nos permite acompanha-las
através das vestimentas, cuidadosamente desenhadas e da mudanca nas cores, a cada estacéo
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prevalece uma paleta de cores. Os flash backs, as mudangas de humor e os pensamentos em
geral possuem tons azulados e muitas vezes a autora opta por reduzir as cores drasticamente a
tons azuis e cinzentos, para criar um ambiente noturno, intimista, ou de recordagdo, embora
muitas vezes faca um contraste com alguma outra cor (rosa, vermelho, verde) para

reequilibrar o espaco de representacéo.

Imagem 108:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p.76.

Em Tamara, a autora transfere a cor utilizada e seus livros infantis para os quadrinhos

adultos, um trabalho minucioso feito a mao.

Imagem 109

Esbocos de Posy Simmonds.
Fonte: http://paulgravett.com/index.php/articles/article/posy_simmondsl
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Imagem 110:

Fonte: retirada do livro “Tamara Drewe” scaneado, p. 20..

As influéncias literérias sdo caracteristicas recorrentes nas duas obras, sendo “Madame
Bovery”’, de Gustave Flaubert e “Far from the Madding Crowd”, de Thomas Hardy seus
pontos de partida. Influéncias reconheciveis em toda a obra, entretanto, transportadas para um
contexto contemporaneo. Com relacdo a “Tamara” e o universo ficcional que a inspirou, 0s
contornos gerais das duas tramas sdo bem proximos — a chegada de uma mulher jovem,
cosmopolita e sedutora, estranha aquela vila, seduzindo um jovem rural que é menos polido
nos negocios do amor; seduzindo outros homens e instigando continuas atribulaces entre
rivais; um retrato da vida rural, mas revelando o seu aspecto mais prosaico e até violento em
vez de apenas uma paisagem bucoélica. Uma tipica tensdo entre as pulsdes do amor e da morte,
entre Eros e Thanathos, os dois contrastes psicolégicos e sociais. Mais uma vez, Simmonds
faz escolhas, e ndo as esconde, pelo contrario, revela constantemente os elementos
apropriados da literatura no decorrer da historia, tornando-se parte do jogo intertextual
explicito. Dessa forma, notamos que alguns pontos se repetem nos dois romances graficos de
Posy Simmonds, tanto em estética e narrativa, quanto no que se refere a tematicas e estrutura.
Séo obras densas e inspiradas em romances do seculo XIX, os dois livros possuem uma ironia
acida que zomba da atual classe média britanica. Ambos os trabalhos fazem muitas
colocagbes sutis sobre os dilemas perenes da natureza humana, as pretensdes artisticas e
anseios emocionais, com uma valorizagdo de seus contextos sociais. Belas obras apimentadas

por uma satira inteligente e observacdes sociais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao explicar o tema da pesquisa na maior parte das vezes me deparei com olhares
surpresos e a inevitavel questdo por parte de meu interlocutor: romance grafico, o que é isso?
Mas ndo podemos culpa-los, afinal, ndo é facil entender um material derivado dos quadrinhos,
muitas vezes com grandes partes textuais, exigindo do receptor uma leitura ampla, uma
juncdo do ato de percepc¢do estética e do esforco intelectual. Um material com o suporte de
livro que remete as obras literarias, inserido entre as categorias da cultura de massas e das
obras ditas artisticas.

O estudo da cultura visual ndo poderia estar mais em harmonia com 0 momento no
qual vivemos: um mundo repleto de imagens que fazem parte de nosso cotidiano e sua
compreensdo ja esta assimilada por nossa cognicdo. Na sociedade contemporanea o aspecto
visual ocupa grande espaco, vivemos em um universo onde predominam as imagens virtuais e
midiaticas. Ao pensarmos a historia na contemporaneidade somos levados a considerar a
interferéncia dos meios de comunicacdo, tanto na acelerada producdo de eventos, como na
elaboracdo de fontes histdricas. Fotografias, filmes, artes visuais, internet, videogames e
televisdo dentre outros acabam, em sua producdo, circulacdo, divulgacdo e apropriagéo,
produzindo uma expansao crescente das imagens. Essa expansdo exacerbada afeta a propria
duracdo das imagens, estd associada a uma necessidade acelerada de producdo. No mundo
contemporaneo tudo € rapido e se renova a cada dia, 0 mundo virtual se beneficia sempre de
NOVOoS recursos técnicos e avangos tecnoldgicos e necessita de novos acontecimentos a todo
momento. O saber historico se depara com um novo instrumento e uma nova relagdo com o
passado, a imagem € um valoroso e delicado recurso para as praticas histéricas que
constituem nosso regime de historicidade.

O século XX trouxe um novo elemento para a discussdo historica: a producdo da
informacdo em larga escala. Com essas novas praticas ha uma acentuada mudanga de
perspectivas das pessoas sobre o real. A acdo dos meios de comunicagdo influencia
poderosamente em nossas maneiras de apropriacao e percepcdo do real. O olhar sobre nossa
historicidade se modificou, assim como os significados dos acontecimentos. A circulacéo e a
producdo de conhecimento realizada pelas midias parecem ter alterado as relacdes do homem
com o tempo e tornado o trabalho do historiador da contemporaneidade bastante dificil. Uma
outra relacdo se estabelece, 0s eventos sdo “presenciados’ pelo pesquisador e a0 mesmo

tempo mediados por mecanismos midiaticos. A reflexdo sobre a importancia dos meios de
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comunicagéo e o espaco ocupado por eles em nossa sociedade pode nos ajudar a compreender
nosso préprio tempo e os desafios do historiador no momento atual.

Segundo Maria Lucia Bueno (2005), nos deparamos com um ambiente atravessado
pela cultura de midia e de mercado, devido a uma expansdo da arte contemporanea apds 0s
anos de 1970, expansao que aliada a globalizagcdo da producdo artistica, com a utilizacdo cada
vez mais frequente dos recursos da midia pelos artistas, a amplificacdo do mercado de arte e a
interpenetracdo das artes com a cultura de massas levou a uma ampliagdo do publico receptor
e tornou mais dificil quaisquer analises.

Como nos aponta Bueno, houve uma dilatacdo da esfera artistica com a modernidade
que resultou numa desorganizacao das fronteiras entre a arte e a vida, entre a alta cultura e a
cultura popular™, promovendo um rompimento com a postura que predominou até ent&o, a
visdo cléssica de arte, pautada unicamente nos principios da estética. Com o surgimento no
século XX das chamadas culturas de massa, novos objetos como o cinema, a fotografia e as
histérias em quadrinhos provocaram uma renovagdo no que se entendia até entdo como arte.
Acalorados debates envolvendo o que se inseria no conceito de arte e a classificacdo dessas
novas maneiras de se expressar fizeram com que os valores estéticos validos até entdo fossem
repensados e ampliados. As historias em quadrinhos sdo um bom exemplo dessas
manifestacbes culturais contemporaneas capazes de atingir uma grande quantidade de
receptores e nas Ultimas décadas reinvindicaram através dos romances graficos um
reconhecimento como um material artistico. Talvez isso, venha acontecendo ndo apenas pelos
esforcos de seus produtores em acentuar a dimensao e o cuidado estético dessas obras, mas
pelo fato de que na arte contemporanea o interesse antropoldgico suplantou as preocupacoes
puramente estéticas, passando a ser entendida também como um sistema de representagdo do

mundo.

O velho antagonismo entre a arte e a vida se dissipa, porque séo
apagados os limites evidentes que separavam a arte de outras midias

8 Entretanto, fronteiras que nunca foram to rigidas, se considerarmos o conceito de “circulagdo cultura” de
Carlo Ginzburg. Todavia, Maria Lucia Bueno se refere ao reconhecimento dentro da “categoria arte’, a qua
apenas recentemente formas de produtos da cultura popular ou de massas foram assimilados. Kennedy Piau
(2005) ressalta que hd uma diferenca entre uma “obra de arte” e “arte”’, a primeira entendida como uma coisa,
produto do trabalho humano que pode ser percebido através de sua forma, enquanto “arte” seria um sistema de
ideias que cria as condicGes para a formulacdo de juizos de valor sobre as obras. O conceito de arte nao é natural,
nem universal, depende de uma valoracdo e os critérios e parametros que possibilitam esses julgamentos sdo
construidos historicamente, dessa forma objetos considerados ou nao arte variam culturalmente.
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visuais ou linguagens. A arte passa a ser vista como um sistema entre
outros de compreensao e reproducdo simbolica do mundo. (BELTING
apud BUENO, 2005, p.140)

Em especial ap6s o surgimento dos romances graficos, muitos passaram a utilizar a
alcunha de “nona arte” para classificar os quadrinhos, assim, as histérias em quadrinhos
somaram-se a musica, a danca, a pintura, a escultura, a literatura, o teatro, o cinema e a
fotografia, e passaram a ser entendidos como um género artistico independente, baseado em
valores literarios e artisticos préoprios. Entender os quadrinhos como um material autbnomo
ndo é uma tarefa simples, ja que desde o inicio do género podemos notar um grande
intercambio entre meios, o uso da linguagem cinematografica é corrente, presente nos mais
diversos aspectos da narrativa das HQ, desde os roteiros a maneira como as cenas S&o
desenhadas remetendo a enquadramentos cinematogréaficos; é infinda a quantidades de obras
que surgem inicialmente num meio e sdo adaptadas a outro: quadrinhos que surgiram
inicialmente como animacdes, animacOes baseadas em personagens de quadrinhos,
adaptacOes para 0 cinema e vice versa. Os quadrinhos sofrerem influéncia, assim como,
influiram sobre outros meios, porém, “o meio dos quadrinhos é de diferente natureza
comunicativa que outros meios, todavia, se se pode equipara-los em qualidades expressivas e
narrativas, ndo se deve submeté-los a eles, ao menos como linguagem. Etiquetar o quadrinho
com alusdes a literatura, ao cinema, a animagdo, ndo fazem sendo insistir em um complexo
cultural aerradicar.” (BARRERO, gd, p.2) A influéncia se tornou cada vez mais reciproca na
mistura entre HQ e outros meios, ndo sdo apenas 0s quadrinhos que buscam inspiracdo em
outras areas, as outras manifestacdes artisticas usam as HQ frequentemente como fonte de
referéncia, isso ja vem de longa data, ocorria, por exemplo, com o cinema de Federico Fellini
ou com a Pop Arte e se intensifica cada vez mais. Assim, mesmo considerando todas essas
influéncias e proximidades com outras areas artisticas ou literarias, é necessario discutir os
quadrinhos como um material diferenciado, um género com suas proprias convencdes. Torna-
se necessario, e isso ja vem acontecendo em grande medida, a consciéncia das historias em
quadrinho como um género distinto dotados de uma expressividade e linguagem proprias. A
busca de um novo modelo de analise proprio para o quadrinho seria no momento um dos
projetos mais importantes para os estudiosos da area, um modelo capaz de explicar a relacao
do quadrinho com a arte e a literatura “nd em termos comparativos, mas em termos

aternativos’ (GARCIA, 2010, p.28) Um modelo de andlise que ndo considere 0s signos
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narrativos préprios das HQ (imagem e elemento textual) separadamente se faz necessario, ja
gue, os meios “mesclados’, como os quadrinhos, exigem uma atencéo a aspectos da relacéo
entre imagens e palavras, e ndo simplesmente o valor de um ou de outro separadamente.
(MITCHELL, 2009, apud GARCIA, 2010, p.28)

O género dos romances graficos ja se consolidou dentro do meio dos quadrinhos,
livros que contam com relevantes autoras como a inglesa Posy Simmonds. Apresentar as
obras de Simmonds ao publico brasileiro é um prazer, obras delicadas por seu traco e
constituicdes esteticas, mas fortes por sua profundidade, temas e narrativa textual que utilizam
heroinas femininas para falar de comportamentos, desejos e complexos das mulheres, mas que
ultrapassam fronteiras de género e expdem satirica e divertidamente comportamentos de toda
uma comunidade. Além de nos divertir, e notarmos 0s momentos em que a trama se aproxima
de romances classicos do século XIX, com os quais a autora enriquecer a trama e instiga 0s
leitores.

Posy Simmonds gosta de chocar e perturbar, toca em temas delicados mas faz tudo
isso com bom humor e com a beleza estética de desenhos e pinturas delicadas, em textos bem
escritos, apresenta um trabalho quase todo feito a mao que nos oferece um retrato satirico da
Inglaterra de hoje em dia, deliciosamente irdnico e cruel. Deleita-se em dissecar as fraquezas
e defeitos da sociedade britanica, entretanto, ndo é necessario um posicionamento politico
especifico ou estar familiarizado com as classes médias britanicas para desfrutar de suas obras
- embora esse possa ser um tempero a mais. Simmonds em sua producgéo visual e textual
torna-se um rico material para compreendermos o universo feminino do final do século XX e
0 limiar do XXI. Com seu traco delicado e forte trata todos os temas universais com bom
humor, sutileza e beleza estética, tornando-se agradavel e compreensivel aos mais diversos
admiradores da arte dos quadrinhos, assim, s6 nos resta torcer para que em breve o mercado
brasileiro nos possibilite o prazer de nos aprofundar e conhecer melhor suas obras.

Imagem 111:

Fonte: imagem retirada do livro “ Gemma Bovery”, p.57.
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